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Заглавіе  предлагаемаго  учебника  и  предисловіе  самого  ав¬ 
тора  достаточно  поясняютъ  цѣль  и  назначеніе  книги,  выдер¬ 
жавшей  уже  восемь  нѣмецкихъ  изданій  и  принадлежащей  къ 
наиболѣе  популярнымъ  трудамъ  извѣстнаго  музыкальнаго  уче¬ 
наго  и  педагога.  Какъ  учащіе,  такъ  н  учащіеся  найдутъ  въ 
«Всеобщемъ  учебникѣ  музыки»,  кромѣ  яснаго,  обстоятельнаго, 
изложенія  общихъ  музыкальныхъ  свѣдѣній,  множество  весьма  по¬ 
лезныхъ  совѣтовъ  и  указаній,  составляющихъ  результатъ  долго- 
.  лѣтней  педагогической  опытности  автора  и  оказывающихъ  на 
читателей  самое  плодотворное  дѣйствіе.  Марксъ  обладалъ  со¬ 
вершенно  исключительнымъ  талантомъ  воодушевлять  н  поощрять 
Юношество  къ  труду,  облегчать  и  осмысливать  этотъ  трудъ, 
поддерживать  я  развивать  въ  немъ  живой  интересъ  къ  искус¬ 
ству. 

«Всеобщій  учебникъ  музыки»,  при  относительно  небольшомъ 
объемѣ  своемъ,  даетъ  учащемуся  -богатыя  общія  понятія  и  свѣ¬ 
дѣнія,  однимъ  еловомъ,  прочное  основаніе,  на  которомъ  впослѣд¬ 
ствіи  можетъ  прочно  строиться  болѣе  спеціальное  изученіе  от¬ 
дѣльныхъ  отраслей  теоріи  музыки.  По  этой  же  причинѣ  авторъ 
въ  третьей  части  (органикѣ),  при  обозначеніи  объема  каждаго  ин¬ 
струмента ,  нерѣдко  приводитъ  не  дѣйствительный  ихъ  объемъ, 
т.  е. не  всѣ  ноты  (отъ  самыхъ  низкихъ  до  самыхъ  высокихъ)  воз¬ 
можныя  на  инструментѣ,  но  только  рядъ  тоновъ,  наиболѣе 
употребительныхъ  и  наиболѣе  характеристичныхъ  для 
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инструмента,  1,1  б  >  за  весьма  немногочисленными  исключеніями, 
сохранено  и  въ  переводѣ.  Всякій,  желающій  спеціально  заняться 
изученіемъ  инструментовъ  и  инструментовки,  безъ  сомнѣнія,  обра¬ 
тится  къ  спеціальнымъ  сочиненіямъ  Берліоза,  Геваерта  н  др. 
Въ  заключеніе  считаю  долгомъ  замѣтить,  что  въ  переводѣ  пред¬ 
лагаемаго  сочиненія  принималъ  самое  дѣятельное  участіе  X.  Я 
Гоби. 


А  Фамкнцынъ. 


Предисловіе  къ  седьмому  изданію. 


Шесть  первыхъ  изданій  этой  книги  посвятилъ  я  родителямъ 
и  воспитателямъ,  которые  всецѣло  должны  стремиться  къ  тому, 
чтобы  музыкальное  образованіе  освѣжало  чувство  и  сердце,  воз¬ 
вышало  умъ  и  душу  ввѣреннаго  имъ  юношества,  чтобы  искус¬ 
ство  не  было  пи  омрачаемо  въ  его  очищающемъ,  возбуждаю¬ 
щемъ  безотчетной  чувство  вѣчнаго,  могуществѣ,  ни  превращаемо 
въ  разсадникъ  разслабляющаго  духъ  а  сердце  развлеченія  и 
тщеславія,  разлагающей  все  благородное  чувственности  и  без¬ 
мыслія.  '  • 

Теноръ  же,  съ  седьмымъ  изданіемъ,  обращаюсь  я  къ  доро¬ 
гимъ  моимъ  товарищамъ  по  призванію  въ  дѣлѣ  преподаванія, 
участіе  которыхъ  преимущественно  и  способствовало  къ  седь¬ 
мому  изданію  этой  книги. 

Одно  слово  хотѣлоеь  бы  мнѣ  вложить  имъ  въ  душу,  слово 
жизни!  Жизненнымъ  и  воспламеняющимъ  словомъ  должно  оно  быть 
для  всѣхъ,  съ  благородствомъ  относящихся  къ  тому,  что  вѣчно 
въ  искусствѣ,  —  терніемъ  въ  груди  для  тѣхъ,  у  кого  робость 
и  колебаніе  попытались  бы  вкрасться  въ  вѣрное  служеніе  искус¬ 
ству  и  обезсилить  мужественное  служеніе  призванію,  —  утѣше¬ 
ніемъ  для  столькихъ  угнетенныхъ,  которые  шли  бы  впередъ  и 
дѣйствовали  охотно  и  твердо,  но  которыхъ  часто  обременяютъ 
и  подавляютъ  заботы  дня. 

#  «Не  ставьте  высоко  самихъ  себя!»  будемъ  взывать  мы 
другъ  къ  другу, —  «ставьте  высоко  свое  призваніе!  ставьте  вы- 
ч  сото  еебя  въ  своемъ  призваніи!» 
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Что  такое  мы,  что  такое,  каждый  нет»  пасъ  со  своими  огра¬ 
ниченными  силами  и  дѣятельностью,  если  #  сравнить  эту-  малость 
съ  высотою  и  величіемъ  нашей  задачи!  Есть  только  одно  до¬ 
стоинство,  одно  оправданіе  противъ  всякой  недостаточности  и 
всякой  скудости:  это  вѣрное  служеніе  искусству.  Оно  начинается 
неусыпнымъ  трудомъ,  для  нашего  собственнаго  развитія  и  усо¬ 
вершенствованія.  Мы  не  можемъ  расточать  то,  чего  не  пріоб¬ 
рѣли,  нс  взрастали  въ  самихъ  себѣ,— другими  словами:  каковы 
мы  въ  дѣйствительности,  такъ  н  дѣйствуемъ,  ремесленникъ  какъ 
ремесленникъ,  художникъ  какъ  художникъ,  тщеславный  питаетъ 
тщеславіе,-  вдетый  очищаетъ.  Зто  законъ  природы — ого  можетъ 
наблюдать  каждый. 

Искусство,  которому  мы  учимъ,  скрываетъ  въ  себѣ  ядъ! — 
Да  и  что  но  становится  ядомъ  при  извращеніи  и  излишествѣ 
въ  употребленіи?  .  .  .  Но  раздражающая  и  разслабляющая  духъ 
и  сердце  музыка— прежде  всего.  Чувственность  и  разслабленіе 
духа,  легкомысліе,  лживость,  безхарактерность  и  т.  д.  до  без¬ 
нравственности  —  все  это  вкрадывается  вслѣдъ  за  искусствомъ 
въ  юношески  непробуждошіую  душу,  если  мы  ее  не  охраняемъ 
и  не  направляемъ  къ  чистому  и  благородному. 

.  И  большая  часть  тѣхъ,  кто  довѣряетъ  намъ  себя  и  себѣ 
близкихъ,  не  знаютъ  или  не  принимаютъ  этого  близко  къ 
сердцу.  Мы  для  нихъ  (хотя  этого  они  и  не  говорятъ  изъ  вѣж¬ 
ливости)  слуги  развлеченія,  роскоши,  какой-то  потребности,  въ 
которой  они  убѣждаютъ  себя,  не  давая  себѣ  въ  томъ  ближай¬ 
шаго  отчета. 

Мы — -нѣчто  лучшее!  Мы— лучшее,  коль  скоро  мы  захотимъ! 
какъ  скоро  мы  остаемся  вѣрны  истинному  искусству  и  наса¬ 
ждаемъ  его  въ  воспріимчивыя  сердца  ввѣренныхъ  намъ  питом¬ 
цевъ,  возвышаемъ  ихъ  изъ  среды  извращенія  и  опущониости  къ 
тому  благу,  потребность  въ  которомъ  такъ  часто  не  чувствуется 
и  не  удовлетворяется  только  потому,  что  вовсе  и  не  подразу- " 
мѣняютъ  о  его  существованіи.  Да,  во  время  упадка  и  много - 
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сторонняго  заблужденія  призваны  мы,  учители,  преимуществе й но 
предъ  всѣми  другими,  служить  защитою  и  опорою,  заботиться, 
чтобы  пріобрѣтенныя  уже  сокровища  искусства  не  были  разру¬ 
шаемы,  но  напротивъ,  удерживались  для  жизни,  н  чтобы  пытливая 
юность  не  была  слишкомъ  глубоко  увлекаема,  самимъ  истинно  ху¬ 
дожественнымъ  стремленіемъ  къ  свѣжимъ  образамъ,  въ  лабиринтъ 
безцѣльныхъ  или  недостойныхъ  попытокъ .  Осмотрительность  для 
насъ  возможнѣе  и  потому  составляетъ  высшую  обязанность. 

Задача  наша — съ  какой  бы  стороны  мы  ее  пи  разсматривали: 
въ  отношеніи  ли  къ  искусству,  въ  отношеніи  ли  къ  образованію  и 
нравственности,  или  со  стороны  ея  вліянія  на  духовное  состояніе 
и  характеръ  народа, — задача  эта  велика  и  важна,  если  мы 
се  вѣрно  поймемъ  н  обнимемъ;  она  будетъ  мала  и  ничтожна, ' 
если  мы  не  возвысимся  до  надлежащаго  ея  значенія.  Въ  сравненіи 
еъ  нею  сила  каждаго  отдѣльнаго  лица  недостаточна,,  недостаточна 
даже  для  той  доли  ея,  которая  выпадаетъ  ему  для  разрѣшенія. 

Но  какъ  же  помочь  дѣду? 

Мы  должны  оставить  нашу  разрозненность! 

Хорошо  извѣстно  мнѣ,  что  этому  препятствуетъ.  Всепогло¬ 
щающій  интересъ  поддерживанія  жизни  (жизненнаго  содержа¬ 
нія),  страхъ  конкуренціи,  иедастаточность  времени,  привычка 
къ  тому  или  другому  обыкновенію  преподаванія,  обычаю  жизни, 
которому  мы,  быть  можетъ,  уже  обязаны  нѣкоторыми  хорошими 
результатами  —  и  многое  другое^  всего  же  сильнѣе— та,  выте¬ 
кающая  изъ  самой  сущности  нашего  искусства,  склонность  пре¬ 
даваться,  безъ'  участія  яснаго  сознанія,  собственному  образу  чув¬ 
ствованія,  туманной  субъективности,  склонность,  которая  слиш¬ 
комъ  часто  изощряется  только  въ  томъ,  чтобы  находить  непрі¬ 
язненною  .  нротивуположпую  субъективность,  безъ  ближайшаго 
ея  испытанія,,  и  относиться  къ  ней  враждебно.  Тѣмъ  не  менѣе, 
однако,  мы  должны  превозмогать  себя;  собственная  выгода  гово¬ 
ритъ  за  наше  сближеніе,  если  мы  признали  недостаточность 
единичной  силы. 
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Пусть  каждый  дает*  другому  та,  что  у  вето  есть!  Духовное 
богатство  есть  едшетвоаиое  ял.  богатою.,  которое  нарастаетъ 
тѣмъ  быстрѣе,  чѣмъ  болѣе  мы  его  расходуемъ. 

И  пусть  каждый  будетъ  готовъ  принять  отъ  другаго  то,  что 
онъ,  на  основаніи  честной  и  безпристрастной  критики,  признаетъ 
того  достойнымъ.  Мы  же,  учители  музыке,  должны  принять 
очень  многое,  если  желаемъ  удовлетворить  нашей  задачѣ  со¬ 
образно  степени  развитія,  какъ  нашего  искусства,1  такъ  и  вре¬ 
мени  вообще.  Мы  должны  быть  нс  только  образованными  му¬ 
зыкантами,  но  и  учителями;  и  для  этого  ничуть  недостаточно 
чисто  музыкальнаго  знанія  теоретическаго,  и  практическаго  Мы 
образованные  музыканты/  чтобы  быть  учителями,  должны  изу¬ 
чать  педагогику;  чтобы  удовлетворять  нашему  искусству  и  на¬ 
шему  времени,  мы  должны  художественное  образованіе  соеди¬ 
нить  съ  гуманнымъ.  Да  одно  безъ  другаго  и  не  мыслимо;  не 
образованный  гуманно  можетъ  быть  развѣ  -только  простымъ 
музыкантомъ. 

Все,  что  я  ногъ  сказать  и  посовѣтовать  относительно  этого, 
въ  высшей  степени  важнаго,  обстоятельства,  изложено  въ  моемъ 
сочиненіи  «Ше  МизІк  без  пеипаеЬпіеп  Дакгііип- 
(іегіз  ішеі  іЬге  РПе§'с»,  послѣ  того,  какъ  уже  въ  об¬ 
щихъ  чертахъ  были  положены  тому  основанія  и  въ  настоящемъ 
учебникѣ  (который  въ  то  же  время  имѣетъ  быть  пособіемъ  »н- 
диклопедичеещдаъ  и  подготовительнымъ  изложеніемъ  различныхъ 
отраслей  музыкальнаго  преподаванія).  Да  „будетъ  предисловіе 

это  съ  сайШЙ  И№гой>  І1Ъ  такомъ'  же  созвучіи,  въ  какое  основ¬ 
ной  тонъ  сливается  еъ  аккордомъ!  Какъ  то,  такъ  и  другое 
вызваны  однимъ  и  тѣмъ ,  же  глубоко  и .  искренно  прочувствован¬ 
нымъ  побужденіемъ. 

Берлинъ,  18  Іюня  1863. 

Адольфъ  Бернгардъ  Марксъ. 
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ВСТУПІЕНІЕ. 


Обзоръ  области  музыки.  Задача  учебника  музыки. 


Всеобщій  учебникъ  иузыки  имѣетъ  цѣлью  доставить 
необходимым  основныя  поз  и  а  и  і  ц  и  указанія  каждому,  же¬ 
лающему  основательно  заняться  музыкою*) — нъ  качествѣ  ли 
пѣвца,  или  исполнителя  на  какомъ  и  и  будь  инструментѣ,  ком¬ 
позитора  или  учителя-— и  довести  его  до  степени  полной  подго¬ 
товки  и  выработки  въ  той  спеціальной  отрасли,  которой  онъ 
себя  посвящаетъ.  Онъ  даетъ  каждому  занимающемуся  музыкою 
тѣ  необходимыя  элементарны  я  познанія,  при  по¬ 
мощи  которыхъ  изучается  всякимъ  пѣніе,  игра  на  какомъ  нн- 
б удь  инструментѣ,  теоріи  музыкальнаго  сочиненія,  и  безъ  кото¬ 
рыхъ  при  этой  цѣли  никто  не  можетъ  обойтись.  По  своему  на¬ 
значенію  для  всеобще-необходимаго  обученія,  оиъ  даетъ  возмож¬ 
ность  и  къ  сообщенію  нѣкоторыхъ  спеціальныхъ  познаній  (напр. 
чтенія  и  игры  партитуръ),  которыя,  хотя  и  не  необходимы  каж¬ 
дому  музыканту,  однако  для  многихъ  желательны  и  нигдѣ  не 
находятъ  лучшаго' мѣста,  какъ  здѣсь**). 

Учебникъ  музыки,  имѣя  въ  виду  способствовать  успѣху  каж¬ 
даго  занимающагося  музыкой,  долженъ  съ  самаго  начала  обстоя¬ 
тельно  сообщать  элементарныя  для  каждаго  познанія,  не  пред-' 
полагая  ничего,  кромѣ  уже  извѣстной  каждому  изъ  обыденной 


'*')  Музыка  получила  свое  названіе,  въ  древній  времена  отъ  греком,,  кото¬ 
рые  разумѣли  йодъ  оптъ  именемъ  воѣ  искусства  музъ  (т. е.  представитель¬ 
ницами  которыхъ  были  музы)  в  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  понятіе  о  высшемъ  духовномъ 
образованіи  (въ  противуположпость  гимнастическимъ  искусствамъ  иди  тѣ¬ 
лесномъ  упражненіямъ,  прилетамъ  каждому  свободному  гражданину).  Въ  на¬ 
стоящее  время  подъ  ятямъ  стол  в  широкимъ  понятіемъ  разумѣютъ,  на  сколько  вз- 
яъстііо,  исключительно  только  музыкальное  искусство,  т.  е.  такое,  которое  состо¬ 
итъ  въ  воспроизведеніи  звуковъ  и  вхъ  взаимныхъ  сочетаній  и  притонъ  йодъ  . 
условіемъ  опредѣленной  звучности  н  ритма. 

•  )  Нѣкоторые  сообщаемые  или  приводимые  въ  примѣчаніяхъ  факты,  хотя  и 
не  особенно  необходимы  всякому  обучающемуся  мудакѣ,  но  могутъ  бить  полез¬ 
ны  учителю  (которому  не  слѣдуетъ  ограничивать  свое  знаніе  только  самымъ  ие- 
свѣдѣпкм)*  И0  Еот0*ші|  п0  возможное»»  долженъ  запасаться  болѣе  обширными 
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жизни  или  понятнаго  само  по  себѣ.  Этимъ  выражается  его 
оощес  н  въ  то -же  время  практическое  назначе¬ 
ніе.  Наукѣ  о  музыкѣ  предоставляется  научное  ея  изслѣдованіе- 
здѣсь  же  можно  ссылаться  на  науку  только  въ  извѣстныхъ  слу¬ 
чаяхъ,  а  именно  для  установленія  нѣсколько  болѣе  прочныхъ 
и  опредѣленныхъ  основныхъ  понятій,  нежели  это  возможно  при 
помощи  проетаго  описанія  и  разсмотрѣнія. 

Какихъ  же  свѣдѣній  и  какихъ  предметовъ  долженъ  искать 
здѣсь  желающій  заниматься  музыкою  для  своего  въ  ней  образо¬ 
ванія.  •  Отвѣтъ:  всего  относящагося  до  музыки  во¬ 
обще,  Итакъ,  приступимъ  къ  музыкѣ  въ  ея  всестороннемъ 
проявленіи.  е 

Мы  знаемъ,  что  музыка  дѣйствуетъ  прежде  всего  на  нашъ 
слухъ.  Все,  что  мы  слышимъ,  обозначается  общимъ  назва- 

Звукъ  (8сМ1), 

будетъ-ли  слышимое  нами  дѣйствовать  на  насъ  въ  видѣ  звѵка 
громкаго  или  тихаго,  короткаго  иди  продолжительнаго  и  т  /— 
ото  все  равно.  ’  . 

Въ  связи  съ  употребленіемъ  человѣческаго  голоса  въ  пѣніи 
обыкновенно  находится  елово  —  текстъ  пѣнія.  Но  въ  ело-' 
вѣ,  соединенномъ  съ  пѣніемъ,  надо  принимать  въ  соображеніе 
не  только  духовито  содержаніе,  но  и  чувственный  видъ  проц  и- 
лешя,  какъ  въ  общемъ,  такъ  и  пъ  отдѣльныхъ  звукахъ,  пзъ 
когорыхъ  состоятъ  слова.  Эти  отдѣльные  звуки  называются 

звуками  рѣчи  (Ьаиі)  *), 

Далѣе,  мы  видимъ,  что  музыка  воспроизводится  какъ  чело¬ 
вѣческими  голосами,  такъ  и  инструментами' различнаго  рода: 
Флейтами,  трубами,  скрипками,  Фаготами  и  пр.  Каждый  знаетъ 
что  &тн  различные  органы  музыки  различаются  другъ  отъ  двѵ- 
га  по  роду  своего  звука;  звукъ  Флейты  нѣжный,  тихій,  плавный- 
труба  издаетъ  звукъ  рѣзкій,  порывистый,  дребезжащій  и  т  % 
Этотъ  отличительный  характеръ  звука  мы  называемъ 

звучностью  (К1аіі§); 

поэтому  намъ  слѣдовало  бы  сказать  такъ:  звучность  Флейты 
нѣжная,  трубы— дребезжащая  и  т.  д.  Звуки  рѣчи  суть  зву¬ 
ки  извѣстной  звучности,  воспроизводимые  голосовымъ 
органомъ. 

Наконецъ  ми  замѣчаемъ,  что  звуки,  ■  воспроизводимые  на 
одномъ  и  томъ  же  инструментѣ,  имѣютъ  другъ  отъ  друга  еще 
особое  отличіе,  что  наир,  четыре  струны  скрипки  или  струны 


*)  Подъ  отит.  названіемъ  понимаются  внуки  составляющихъ  слова  буквъ 
гласных!.,  полугласныхъ  и  согласныхъ.  •  ** 
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арФЫ  звучатъ  совершенно  различно,  однѣ  (по  обще-принятому 
употребленію)  грубѣе,  другія— тоньше;  а  именно  длинныя  стру¬ 
ны  арфы  иди  толстыя  —  скрипки  звучатъ  грубѣе,  короткія  же 
струны  арФЫ  или  тонкія  скрипки  —  тоньше.  Характеризуя 
з&укъ  въ  этомъ  отношеніи,  мы  называемъ  его — 

ТОНѢ  (Топ). 

Значитъ,  существуютъ  различные  и  притомъ  многіе  тоны. 
Тоны  длинныхъ  или  толстыхъ  струнъ  называются  низкими, 
а  короткихъ,  или  тонкихъ — в  ы  с  о  к  и  м  и  токам  н.  То-жо  самое 
мы  можемъ  замѣтить  въ  голосѣ  человѣка  и  другихъ  существъ. 
Такъ  вообще,  топы  мужскаго  голоса  ниже,  чѣмъ  дѣтскаго  п 
женскаго,  топы  Флейты,  скрипки,  трубы,  выше  чѣмъ  Фагота, 
контрабаса  и  рога.  Мы  говоримъ  вообще,  ибо  всякій  голосъ 
(въ  пѣніи)  н  большая  часть  инструментовъ  производятъ  многіе 
юны,  а  потому  самые  высокіе  тоны  низкаго  голоса  могутъ  ле¬ 
жать  выше,  чѣмъ  самые  низкіе  высокаго  голоса*). 

Понятіе  о  большей  иди  меньшей  высотѣ  топа  яснѣе  всего 
станетъ  при  взглядѣ  на  Фортепіано  или  на  другой  какой  нибудь 
инструментъ  съ  клавишами.  Тутъ  каждый  клавишъ— будетъ  ли 
оиъ  верхній  или  нижній**)  —  даетъ  оеобый  тонъ.  На 
этомъ  рисункѣ 


і  2  3  4  5  в  7  8  0  10  11  12  13 


мы  видимъ  двѣнадцать  или  тринадцать  клавишей  для  столькихъ 
же  различныхъ  тоновъ:  на-дѣво  будутъ  низкіе,  на-право  —  вы¬ 
сокіе  тоны.  Крайній  клавишъ  слѣва,  I ,  даетъ  самый  низкій  тонъ, 
каждый  слѣдующій  даетъ  болѣе  высокій  ***).  Значитъ,  тонъ 


*)  Сравни  стр.  14. 

**)  Ср.  стр.  И. 

***)  Звучность  н  тонъ,  слйдшіителыіо,  не  суть  отдѣльно  н  симостоятел ыю  совер¬ 
шающіяся  явленія;  нельзя  сказать:  это  тѣло  {на»р.  эта  металлическая  пдаетші- 
ка|  даетъ  впечатлѣніе  звучности,  а  то  тѣло1  ціапр.  топ  колоколъ)  впечатлѣніе 
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издаваемый  клавишемъ  №  1  лежитъ  ниже  тона,  издаваемаго  кла¬ 
вишемъ  №  2,  послѣдній  ниже  тона  клавиша  N'2  3^  а  Т(ШЪ  кла¬ 
виша  №  12  лежитъ  выше  №  11,  тонъ  клавиша  №  13  лежитъ 
выше  всѣхъ  предыдущихъ  клавишей.  Очевидно,  здѣсь  дѣло  нс 
въ  томъ,  будетъ  ли  клавишъ  верхній  иди  нижній. 

О  низшихъ  тонахъ  иди  клавишахъ  говорятъ  также:  они  ле¬ 
жатъ  передъ  высшими.  Тонъ  или  клавишъ  №1  лежитъ,  зна¬ 
читъ,  передъ  №  2,  послѣдній  передъ  №  3  и  т.  д. 

Перейдемъ  теперь  къ  другимъ  понятіямъ. 


тока— оля  такъ:  теперь  звучащее  тѣло  (напр.  металлическая  пластинка)  дат 
впечатлѣніе  тона,  а  теп  ерь*  впечатлѣніе  звучности.  Они,,  напротивъ,  суть  толь¬ 
ко  качества,  различаемыя  нами  въ  слышимомъ  звукѣ.  Разсматривая  звукъ 
со  стороны  его  относительной  высоты ,  мы  называемъ  его  въ  атомъ  отношеніи  то¬ 
номъ-  седы  же  мы  обратимъ  вниманіе  пародъ  и  характеръ,  которымъ  оць, 
независимо  отъ  высоты,  отличается  отъ  звука  другихъ  тѣлъ  (иапр.  звукъ 
металлической  пластинки  отъ  звука  деревянной  пластинки,  или  всѣ  тоны  флейты 
отъ  всѣхъ  тоновъ  трубы  ндп  скрипка),  то-  мы  называемъ  его  въ  этомъ  отношеніи 
научностію.  Наравнѣ  съ  этими  двумя  качествами  звукъ  имѣетъ  еще  отличитель¬ 
ныя  свойства  силы  я  продолжительности,  которыя  могутъ  проявляться 
въ  различныхъ  степеняхъ. 

Впрочемъ  есть  звуки,  неимѣющіе  ни  опредѣленной  замѣтной  звучности,  ни 
опредѣленной  высоты  тона;  мы  обозначаемъ  ихъ  разными  названіями:  шорохъ,  ше¬ 
лестъ,  шумъ,  свистъ,  плескъ  и  кругами  выраженіями,  обозначающими  родъ  звука. 
Другіе  звуки  имѣютъ  опредѣленную  звучность,  ио  не  имѣютъ  никакой  опредѣ¬ 
ленной  высоты  топа,  наир*  барабаны  и  большая  часть  колоколов’щ  нхъ  можно 
узнать  по  опредѣленной  звучности,  можно  даже  отличить,  выше  ли,  или  ниже 
ихъ  звукъ,  очень  ли  онъ  низокъ  или  нѣтъ,  ио  опредѣлить  разницу  точнѣе  не¬ 
льзя  наир,  издаетъ-лн  онъ  тонъ  с,  пяй  й,  ели  е.  Все  это  мы  можемъ  теперь 
оставить  въ  сторонѣ;  пока  это  намъ  не  нужно,  мы  упомянули  объ  этомъ  лишь  во 

избѣжаніе  иедоразумѣіяй,  ,  . 

Намъ  слѣдуетъ  упомянуть  здѣсь,  что  выраженіе  звучность  (К1#в»)  въ  уче¬ 
ніи  о  музыкѣ  употребляется  большею  частью  въ  другомъ  смыслѣ  (также  и  акусти¬ 
ками  —  сравни  Н.  Б.  Віийа  еіі.  Аіпізіік,  стр.  06  и  др.).  Именно,  слономъ 
К Іапы  обозначали  звукъ  опредѣлимой,  а  еловомъ  тонъ  звукъ  опредѣлеи- 
ной  высоты:  такъ,  между  прочими,  говорить  объ  этомъ  Готфр.  Веберъ  въ  вве¬ 
деніи  къ  своей  «Теоріи  композиціи»  §  1.  Хотя  различіе  это  для  музыканта  а  не 
важно  но  все-таки  Вѣрное  обозначеніе  того,  что  мы  называемъ  звучностью  (Кіапд) 
необходимо-  этимъ  оправдывается  нашъ  способъ  обозначенія,  при  недостаточно¬ 
сти  Китоваго  одинаково  употребляются  выраженія;  особая  напряженность 
тона  ііяіЬгс,  ТопіагЬе  (цвѣтъ  тона),  К  ЬпеГагЬе  (цвѣтъ  звучности),  I) н а- 
1  НаЬ  Дев  К I  а  пре  я  (качество  звучности)'.  Уже  Это  колебаніе  указываетъ  па 
то  что  ни  одно  изъ  приведенныхъ  выраженій  не  удовлетворительно;  въ  дѣйстви¬ 
тельности  это  суть  частою  простыя  описанія,  частою  сравненія,  а  частые  опре¬ 
дѣленія  совершенно  неправильныя.  Ближайшее  разсмотрѣніе  этого  вопроса— дѣ¬ 
ло  пауки  о  музыкѣ  . 

Въ  заключеніе  прибавимъ,  что  въ  общежитіи  нерѣдко  неточно'  употребляется 
выраженіе  «топъ»  вмѣсто  «звучность*  (тэмбръ),  и  говорятъ  иаир.  этотъ  пнетру- 
менгь,  этотъ  голосъ  имѣетъ  хорошій  то  нт-,  вмѣсто  того  чтобы  сказать  хорошій 
тэмбръ 

*)  У  насъ  общепринято  выраженіе  тэмбръ,  для  обозначенія  своеобразнаго 
оттѣнка  звучности  употребляемыхъ  пт.  музыкѣ  орудій  (инструментовъ  и  человѣ¬ 
ческихъ  голосовъ),  и  впредь  мы  будемъ  удерживать  этотъ  терминъ.  Ред. 
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Каждый  производимый  тонъ  или  звукъ  долженъ  быть  про¬ 
изведенъ  въ  извѣстное  время,  а  слѣдовательно  и  долженъ  вы¬ 
полнять  извѣстный  промежутокъ  времени,  болѣе  или  менѣе  дол¬ 
гій  или  короткій,  опредѣленно  измѣренный  или  неопредѣленный. 
Время,  какое  продолжается  или  выдерживается  тонъ  или  звукъ, 
мы  называемъ 

длительностью ; 

н  такъ  мы  говоримъ  о  тонѣ:  оиъ  не  имѣетъ  никакой  опредѣ¬ 
ленной,  или  такую-то  и  такую-то  длительность,  онъ  длится  бо¬ 
лѣе  или  менѣе,  иди  ровно  столько-же,  сколько  другой  извѣст¬ 
ный  тонъ. 

Ъсдн  рядъ  тоновъ  или  звуковъ  опредѣленной  длительности 
мы  заставимъ  слѣдовать  другъ  за  другомъ,  по  какому  ипбудь 
опредѣляющему  его  порядокъ  закону,  въ  какой  ипбудь  опредѣ¬ 
ленной  млн  постоянной,  т.  е.  повторяющейся,  послѣдовательно¬ 
сти  времени,  то  этотъ  порядокъ  послѣдовательности  времени  мы 
называемъ 

ритмомъ; 

если  такаго  порядка  нѣтъ, — если  тоны  не  имѣютъ  никакой  опре¬ 
дѣленной  длительности,  .иди  не  слѣдуютъ  другъ  за  другомъ  ни 
въ  какомъ  опредѣленномъ  и  повторяющемся  порядкѣ  продолжи¬ 
тельности  времени,  то  такая  послѣдовательность  тоновъ  назы¬ 
вается-  н  ер  нтмн  ч  ес  к  о  ю.  Послѣдовательность  тоновъ,  поэто¬ 
му,  мыслима  и  безъ  ритма  и  безъ  опредѣленной  длительности, 
мы  находимъ  ее  напр.  въ  многихъ  видахъ  птичьяго  чириканья. 
ѵ]  наоборотъ  ритмъ  можетъ  быть  произведенъ  совершенно  безъ 
опредѣленныхъ  тоновъ,  простыми  звуками,  напр.  на  барабанѣ. 

Послѣдовательность  тоновъ ,  составленную  въ  извѣстномъ 
смыслѣ  и  расположенную  въ  тоже  время  ритмически  (ритмизо¬ 
ванную)  мы  называемъ 

мелодіей"); 

все  равно,  будетъ  ди  она  пріятна,  выразительна  и  т.  д.  ндн 
нѣтъ.  - 

Музыкальная  пьеса  можетъ  состоять,  или  изъ  одного  только 
ряда  тоновъ  —  тогда  она  называется 

ОДНОГОЛОСНОЮ, 

или  изъ  двухъ,  трехъ,  четырехъ  н  болѣе  одновременно  одинъ 
еъ  другимъ  идущихъ  рядовъ  тоновъ;  тогда  она  называется 

двуголосною,  трех-,  четырех-  и  много-голосного. 

Нсякій  рядъ  тоновъ,  будетъ  ли  оиъ  спѣтъ  пли  произведенъ 
на  какомъ  ииоудь  инструментѣ,  на  языкѣ  искусства  называется 

_ _ _ _  голосомъ,, 

*)  Водію  ясное  понятіе  о  мелодія  можетъ  быть  дало  лишь  въ  четвертой  части. 
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даже  и  тогда,  когда  различные  ряды  тоновъ  производятся  одно¬ 
временно  на  одномъ  и  томъ -же  инструментѣ,  н&пр.  на  Форте¬ 
піано  іші  органѣ,  онн  считаются  одинаковымъ  образомъ  осо¬ 
быми  голосами. 

Одновременно  совпадающіе  тоны  различныхъ  голосовъ  долж¬ 
ны  имѣть  какое  ніібудь  разумное,  соотвѣтствующее  назначенію 
искусства  отношеніе  другъ  къ  другу,  они  должны  согласоваться 
другъ  съ  другомъ  какимъ  ннбудь  образомъ.  Это  соотношеніе 
называется 


Уже  въ  обыденной  жизни  этимъ  названіемъ  мы  обозначаемъ 
согласованіе  и  совмѣстимость  различныхъ  явленій,  наир,  о  двухъ 
подходящихъ  цвѣтахъ,  или  о  двухъ  согласныхъ  между  собою  ли¬ 
дахъ  говорятъ,  что  они  гармонируютъ  другъ  съ  другомъ. 

Изъ  всѣхъ 'этихъ  элементовъ:  изъ  томовъ  и  тэмбровъ,  послѣ¬ 
довательности  тоновъ  и  ритма,  мелодій  и  гармоній  —  состоятъ 

музыкальныя  пьесы. 

Кто  хотя  съ  нѣкоторою  внимательностью  слушалъ  рядъ  му, 
зыкальныхъ  пьесъ  и  сравнивалъ  ихъ  одну  съ  другой,  тотъ  дол¬ 
женъ  по  крайней  мѣрѣ  поверхностно  замѣтить,  что  иныя  раз¬ 
личіи.!  по  протяженію  н  построенію,  а  другія  болѣе  или  менѣе 
сходны  по  построенію.  Такъ,  легко  видѣть,  что  уже  по  внѣш¬ 
нему  построенію  замѣтно  отличаются  марши  отъ  танцевъ,'  боль¬ 
шая  часть  свѣтскихъ  пѣсенъ  отъ  церковныхъ  (хораловъ),  тогда 
какъ  напротивъ  всѣ  марши,  всѣ  хоралы  я  пр.  въ  ихъ  общемъ 
видѣ  болѣе  иди  менѣе  сходятся  между  собою.  Эти  построенія, 
уже  внѣшнимъ  образомъ  отличающіеся  другъ  отъ  друга  виды 
музыкальныхъ  произведеній,  называются 

худржественно-музыкальньшн  Формами; 

уже  изъ  упомянутыхъ  выше  примѣровъ  мы  можемъ  привести 
Формы  марша,  танца,  хорала,  какъ  различныя  художественныя 
Формы.  Ихъ  впрочемъ  гораздо  больше. 

Теперь  мы  возвращаемся  къ  началу  нашего  разсмотрѣнія. 
Мы  уже  замѣтили,  что  музыка  "можетъ  быть  произведена  какъ 
человѣческими  голосами,  такъ  и  инструментами.  Музыкальные 
инструменты,  также  какъ  и  человѣческіе  голоса,  въ  ихъ  примѣ¬ 
неніи  къ  пѣнію  мы  обозначаемъ  вообще  названіемъ 

органовъ  музцки. 

Смотря  потому,  у  потребляется -ли  тотъ,  иди  другой  родъ  му¬ 
зыкальныхъ  органовъ,  н  сама  музыка  раздѣляется  на  различ¬ 
ные  роды,  съ  различными  названіями.  Если  употребляются  толь¬ 
ко  инструменты,  то  музыка  называется 

инструментальною , 
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если -же  употребляется  человѣческій  голосъ,  —  пѣніе  —  то  му¬ 
зыка  называется 

вокальною  *). 

Вокальная  музыка  н  инструментальная  могутъ  быть  испол¬ 
няемы  или  каждая  особо,  — 

•  чисто  вокальная  н  чисто  инструментальная  музыка, 

иди  въ  связи,  — 

вокальная  музыка  съ  аккомпаииментомъ. 

Наконецъ,'  музыка  можетъ  имѣть  Иди  собственныя,  или  чуж¬ 
дыя  ей  цѣли,  наир,  употребляться  для  .обыкновенныхъ  танцевъ 
иди  плясокъ, 

танцовальная  музыка, 

или  для  танцевъ  художественныхъ,  изображающихъ  художествен- 
но  особую  идею  балета,  пантомимы ,  — 

балетная  музыка , 

или  служить  драмѣ,  — 

драматическая  музыка , 

и.ш  церковнымъ  цѣлямъ,  для  общаго  благоговѣнія  и  назиданія, — 

церковная  музыка. 

1  акннъ  образомъ,  въ  общихъ  чертахъ  мы  представили  основ- 
иыа  элементы,  типы  и  направленія  музыки. 

Музыкой  во  всѣхъ  этихъ  видахъ  можно  заниматься  или 

практически, 

въ  качествѣ  пѣвца,  исполнителя,  дирижера  или  композитора,  или 

теоретически, 

въ  качествѣ  учащагося  и  учащаго.  Но  каждая  вѣтвь  практиче¬ 
скаго  занятія  предполагаетъ  конечно  болѣе  или  менѣе  основа¬ 
тельное  теоретическое  образованіе. 

Ученіе  о  существѣ  музыкальнаго  звука  называется 

ученіемъ  о  тонахъ. 

Оно  обнимаетъ  ученіе  о  мелодіи, 

мелодику, 

о  гармоніи,  — 

гармонику, 

и  объ  единовременномъ  соединеніи  различныхъ  голосовъ  въ  одно 
цѣлое 

ученіе  о  контрапунктѣ. 

Ученіе  о  ритмѣ  называется 


*)  Производится,  ши,  извѣстно, отъ  латинскаго  слова  ѵох,  голосъ. 


в 
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а  ученіе  о  м узьшлл ь но  -ху  дож ес т  воин  ыхъ  Формахъ 

ученіемъ  о  Формахъ. 

Руководство  къ  произведенію  музыкальныхъ  пьесъ  по  пра¬ 
виламъ  искусства  — 

ученіемъ  о  коішозндіи. 

Кромѣ  всего  ученія  о  тонахъ  н  ритмики  оно  заключаетъ  еще 
ученіе  объ 

употребленіи  голосовъ  и  инструментовъ, 

объ  осуществленіи  музыкальной  идем  посредствомъ  органа  пѣ¬ 
ніи  (г  о  л  о  с  а)  въ  соединеніи  съ  рѣчью,  дѣлающеюся  музыкаль¬ 
ною  (т  екстойъ  я  ѣ  и  і  я)  н  посредствомъ  инструмент  о  в  ъ , 
служащихъ  органами  музыки. 

Наконецъ  научное  основаніе  всякаго  музыкальнаго  знаніи 
слѣдуетъ  назвать 

наукою  о  музыкѣ. 

Рядомъ  съ  этимъ  ученіемъ,  идетъ  ученіе  о 

музыкальномъ  письмѣ 

и  наставленіе  и  руководство  въ  игрѣ  и  пѣніи. 

Это  послѣднее  наставленіе  мы  оставляемъ  на  долю  школъ  и 
практическихъ  учителей  пѣнія  и  игры.  Ученіе  о  композиціи  н 
наука  о  музыкѣ  дол  ясны  оыть  излагаемы  особо  *).  Остальныя 
ученія  частью  излагаются  здѣсь  вполнѣ,  частью  же  сообщаются 
о  михъ  начальныя  основанія  и  основныя  понятія,  на  сколько  это 
вообще  необходимо. 

Вотъ  необходимое  содержаніе  элементарнаго  учебника  музы¬ 
ки.  Въ  видѣ  прибавленія  слѣдуютъ  еще  общія  замѣчанія  о  му¬ 
зыкальномъ  образованіи  и  обученіи,  о  призваніи  къ  музыкѣ  и 
способѣ  изученія  музыки,  какъ  о  важнѣйшей  задачѣ,  указанной 
на  стр.  1, 

Совершенно  исключаются  исторія  музыки  и  е  в  ѣ  д  ѣ- 
и  і  я  объ  устройствѣ  инструментовъ,  которымъ  нѣтъ 
вовсе  мѣста  въ  нашей  области,  но  которыя  должны,  быть  раз¬ 
ом  атрнв  аемы  самостоятельно. 


*)  Первое  изложено'  в?,  книгѣ  А.  Б.  Маркса:  Віе  ЬеЬгс  ѵсш  йог  тііаіка- 
НвсЪеп  КотробШон,  въ  четырехъ  частяхъ,  изъ  которыхъ  первая  содержитъ 
мелодику,  ритмику,  гармонику,  хоральное  сложеніе  (01юг»І8а4г)  н  искусство  ак- 
ком  панированіи,  вторая:  композицію  пѣеепъ,  фигуральнаго  сложенія,  фуги  и  ка¬ 
нона,— треть  а,— форму  этюдовъ,  варіацій,  рондо,  сенатъ  въ  примѣненіи  къ  фор¬ 
тепіано,  'речитатива,  пѣсни  к  хора  н  четвертая— оркестровку  и  вокальио-»!- 
етрумеитаяьпуш  композицію. 


ЧАСТЬ  ПЕРВАЯ. 

Ученіе  о  тонахъ 


ГЛАВА  ПЕРВАЯ. 

Система  тоновъ. 

Тонъ  есть  звукъ  опредѣленной  высоты. 

Уже  въ  вступленіи  мы  видѣли,  что  существуетъ  очень  много 
тоновъ  (очень  много  звуковъ  различной  высоты).  Количество  раз¬ 
личныхъ  возможныхъ  степеней  тоновъ  можно  назвать  почти 
безчисленнымъ.  Но  въ  музыкѣ  употребляются  не  всѣ  возможныя 
степени  тона,  а  только  извѣстная  часть  ихъ,  дѣйствительно  и 
опредѣленно  примѣняется  только  нѣкоторое  число  тоновъ  ®).  • 
Совокупность  этихъ  тоновъ  называется 

системою  тоновъ. 

*)  Дѣйствительно  употребляющіяся  въ  музыкѣ  ступепп  тоновъ  берутся  не 
произвольно  пли  случайно,  а  выбираются  по  опредѣленнымъ  основаніямъ,  ука¬ 
зываемымъ  въ  акустикѣ  (наукѣ  о  внукѣ),  Здѣсь  приводятся  оіп  лишь  настоль¬ 
ко,  чтобы  опредѣленнѣе  установить  понятіе  о  товѣ  и  системѣ  тоновъ. 

Акустика  доказываетъ,  что  звукъ  происходитъ  отъ  э  л  а  ед  п  ч  е  с  к  а  г  о  сотря¬ 
сенія  звучащаго  тѣла;  пластичностью  же  мы  называемъ  такое  свойство  тѣла,  въ 
силу  котораго  его  частицы,  будучи  выведены  постороннемъ  толчкомъ  изъ  своего 
первоначальнаго  положенія,  стремятся  вновь  сами  собою  возвратиться  въ  это -же 
положеніе.  Такъ  мы  видимъ,  что  клинокъ  вшаги,  если  мы  его  погнемъ  и  потопъ 
вдругъ  отпустимъ,  долго  колеблется  туда  и  сюда,  пока  наконецъ  снова  ие  до¬ 
стигнетъ  покоя  въ  первоначальномъ  своемъ  положеніи.  Тоже  видимъ  мы,  ударивъ 
сильно  низкую  струну  фортепіано  и  прижавъ  педаль  (чтобы  не  мѣшать  ей  колебать¬ 
ся),— предъ  нами  совершенно  ясно  происходить  дрожаніе  или  колебаніе,  которое 
постепенно  уменьшается  со  звукомъ,  и  наконецъ  струна  возвращается  къ  покою. 

Іьсди  такое  совершающееся  слышнымъ  образомъ  дрожаніе  происходитъ  не- 
ітралшыіо,  какъ  наир,  у  барабана,  то  мы  слышимъ  просто  шумъ.  Если  же  оно 
сл вдуетъ  правильно,  каждое  движеніе  или  вддебаше  совершается  въ  одинако¬ 
вое  время,  такъ  что  мажетъ  быть  сосчитано  или  ішечнелепо,  —  тогда  прояехо- 
днта  тоиъ,  і  опъ  есть  сумма  совершающихся  въ  одинаковы;!  времена  колебаній, 
которыя  иаигъ  слухъ  воспринимаетъ  какъ  единый,  нераздѣльный  звукъ,  который 
опъ  въ  состояніи  измѣрить  (по  Лейбницу  безсознательно  вычислить). 

Какъ  далеко,  простирается  возможность  этого  воспріятія  и  измѣренія?  То 
есть  какое  должно  би  и,  наименьшее  и  какое  наибольшее  число  колебаній  въ 
течемш  извѣстнаго  времени,  чтобы  слухъ  могъ  воспринять  тоиъ?  Опредѣленный 


іа 
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Значитъ,  систола  тоновъ  заключаетъ  въ  себѣ  всѣ  употреб¬ 
ляющіеся  въ  музыкѣ  тоны. 

отпѣть  не  можетъ  битъ  данъ  уже  потому,  что  большое  вліяніе  на  изслѣдованіе 
имѣютъ  способъ  произведенія  тока,  сила  звука,  способность  слуха.  С  а  и  а  р  ъ 
(ЬаѵаіЧ,  в  и  »•  Іа  ПтНе  сіе  Іа  регеерііоп  йев  зона  цгаѵ  езвъ  Атіаіев  бе 
СЫтіе  еі  сіе  РЬуМеие,  раг  Оау-Ьиввас  сі  Лгадо  Х1ЛѴ)  могъ  производить  топы, 
содержавшіе  отъ  14  до  10  колебаній  въ  секунду',  даже  8  ударовъ  6-ти  футоваго 
прута  въ  секунду  оиъ  слышалъ  уже  какъ  связный  тонъ,  тогда  какъ  другіе  аку¬ 
стики  (наир.Хладни  и  Р.  и  В.  Веберъ),  полагаютъ  самый  низкій  тонъ  въ  30  — 
Ш  или  также  (Фишеръ)  въ  10  колебаній.  Предѣлъ  высоты  опредѣленъ  еще  ые- 
пѣе;  принимаютъ  въ  секунду  8.192  колебанія  (Фишеръ),  иля  32,708  колебаній 
(3  октавами  нише  чѣмъ  с  четырехчертпой  октавы)  или  даже  36,500  иля  48,000 
п  еще  болѣе  колебаній  (Ревр гег  и  баѵагі).  Принимал  самыми  крайними, 
данными  здѣсь  величинами,  для  самаго  низйаго  тона  8,  а  для  еамаго  высокаго 
48,000  колебанія,  получаемъ  рядъ  въ  47,992  тона.  Возвращаясь  въ  самимъ  тѣ- 
сиымъ.  предкамъ  отъ  16  др  8,192  колебаній,  «еетакн  ми  имѣемъ  рядъ  въ  8178 
возможныхъ»  тоновъ. 

Одн&ко-же  примѣненіе  всѣхъ  этихъ  степеней  тоновъ  лежитъ  внѣ  интереса  н 
предѣловъ  искусства,  но  крайней  мѣрѣ  какъ  величинъ  опредѣлимыхъ  н  отличи¬ 
мыхъ  въ  надлежащей  степени. 

Прежде  всего  мы  по  праву  отваливаемся  отъ  тѣхъ  самихъ  низкихъ  п  са¬ 
мыхъ  высокихъ  тоновъ,  которые  можетъ  быть  и  возможны,  по  слишкомъ  -трудно 
и  слишкомъ  невѣрно  воспроизводима  и  воспринимаемы . 

Затѣмъ  мы  сопоставляемъ  только  тѣ  степени  тойонъ,  который  вполнѣ  ясно 
отличимы  другъ  отъ  друга  и  которыя  стоятъ  другъ  къ  другу  въ  близкихъ,  уд©- 
бовоеврийпмаемыхъ  л  потому  гармоническихъ  отношеніяхъ.  Трудно  отличимыя, 
негармоническія  относительно  другъ  друга  степени  тоновъ  иеоршшмаются.  Но 
весьма  немногіе  язь  музыкантовъ  въ  состояніи  отличить  въ  одной  большой  се¬ 
кундѣ  9  ступеней  (8  комнатъ  акустики).  Это  давало-ба  для  октавы  54,  для  7 
октавъ  378  тоновъ.  Даже  четверти  тоновъ  (четыре  перехода  или  видоизмѣненія 
большой  секунды,  24  въ  октавѣ)  не  вполнѣ  привычнымъ  ухомъ  различаются 
большею  частію  лишь  съ  напряженіемъ  и  неувѣренно, •  какъ  о  нолу-чудѣ  раз¬ 
сказываютъ  объ  изощренной  способности  Моцарта,  который  будто  различалъ 
разницу  въ  настройкѣ  на  восьмушку  тока.  (Іаіш.  Віоцгаріііе  I.  21,  2-е  изд.). 
Отсюда  полутонъ  является  какъ  наименьшая'  опредѣленная  величина  для  нашей 
системы  музыки. 

Наконецъ  можно  легко  убѣдиться,  что  музыкальное  искусство  вовсе  не  -нуж¬ 
дается  въ  большемъ  числѣ  отношеній,  для  того  чтобы  найти  для  своихъ  сочета¬ 
ній  достаточный  матеріалъ  Воссмъ  томовъ  (содержаніе  одной  октавы)  предста- 
вляііотъ  уже  40,329  сочетаній  или  скорѣе  48,232,  если  считать  и  ыеимвіе  ряд» 
отношеній  до  6 (о©  2,3,4  тона  н  т.  д.);  двѣнадцать  тоновъ  (храмам ческое  со¬ 
держаніе  октаны)  представляютъ  479,001,600  или  скорѣе  522,950,400  сочетаній 
тоном»,  и  ото  только  для  мелодіи  ляп  простой  послѣдовательности  тоновъ.  При¬ 
бавимъ  къ  этому  еще  гармоническія,  ритмическія  отношенія  и  рядомъ  съ  ними 
отношенія  тембра  я  силы  звука  и  г.  д.  я  увидимъ  передъ  собою  неисчерпаемое 
море.  Ыо  сверхъ  того  все  ото  счисленіе— въ  высшей  степени  поверхностно,  такъ 
какъ  не  принимается  въ  соображеніе  разнообразіе  звуковыхъ  отношеній. 
Око  исходитъ  нзъ  того,  что  каждые  два  топа  даютъ  два  отношенія,  несмотря  на 
то,  какіе  втѳ  .именно  тонн,  панр.  (не  выходя  изъ  предѣловъ  октавы)  с-е| ,  или 
с-(1,  е:<г-Р,  с-е,  с-/)  Но  эти  шесть  различныхъ  паръ  топовъ  даютъ  не  2,  а 
12  отношеній .  —Впрочемъ,  чтобы  показать  богатство  міра  звуковъ —  нѣтъ  даже 
необходимости  такъ  глубоко  вдаваться  въ  расчеты. 

Та  часть  акустик»,  которая  занимается  исчисленіемъ  отношеній  топовъ,  на¬ 
зывается  каноникою.  Опредѣленіе  отношеній  тоновъ  но  требованіямъ  нашего 
искусства,  въ  которомъ,  па  «снованій  соображеній,  разсматриваемыхъ  не  здѣсь, 
а  въ  наукѣ  о  музыкѣ,— тони  не  могутъ  употребляться  въ  нхь  первоначальныхъ, 
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Этихъ  тоновъ,  больше  сотня.  Выло  бы  затруднительно  для 
каждаго  нзъ  нихъ  установлять  особое  названіе.  Поэтону-то  по¬ 
воду  принято  всѣ  тоны  раздѣлить  на  семь  категорій,  назы¬ 
вающихся 


ступенями  тоновъ. 

Ступени  эти  обозначаются  слѣдующими  семью  буквами #). 

с-п—  Е—р—а—л—н. 

Всѣ  тоны  носятъ  одно  изъ  этихъ  буквенныхъ  названій  **), 
или  производное  отъ  нихъ» 

Всего  легче  мы  поймемъ  и  еогласішся  съ  этимъ  обозначе¬ 
ніемъ,  разсматривая  Фортепіано  съ  его  клавишами  или  рисун¬ 
комъ,  представленным ъ  на  стр.  3.  Мы  видимъ  здѣсь  одни  кла¬ 
виши  бѣлаго  цвѣта  подлиннѣе  и  пошире — это  н  и  ж  и  і  е  или  б  ѣ- 
лые  клавиши,  н  между  ними  другіе  лежащіе,  выше  покороче 
и  поуже,  обыкновенно  чернаго  цвѣта,  называемые  верхними 
пли  черн ы  ми  клав  я  ш  а  н  п.  Изъ  этихъ  черныхъ  клавишей 
сперва  два,  йотомъ  три  лежатъ  ближе  одинъ  кт»  другому,  иапр. 
на  нашемъ  рисункѣ  клавиши,  обозначенные  циюрамм  2  и  4,  и 
затѣмъ  /,  9,  11,  лежатъ  ближе  другъ  къ  другу,  а  между  клави¬ 
шами  4  н  7  или  11  н  чернымъ,  слѣдующимъ  за  13,  существуетъ 


простѣйшихъ, естественныхъ  соотношеніяхъ,  называется  темпераціей,  а  .тожашее 
въ  основаніи  ея  исчисленіе  —  темисраціоннвмъ  исчисленіемъ;  наконецъ 
практическое  распредѣленіе  звуковъ  инструмента  (напр.  фортепіано,  скрипки)  на¬ 
зывается  настройкой.  Если  инструментъ  дастъ  невѣрныя  отношенія  тоновъ, 
Т°  8а"ш,#аі0'л  разстроеннымъ,  сами  же  поточные  тоны  нечистыми. 

)  Французы,  итальянцы  и  другіе  южные  народы  вмѣсто  нашихъ  названій  с, 
й  и  г.  д  употребляютъ  слоги  иі,  ге,  ті,  /«,  яоіі,  Іа,  зІ  Первые  шестъ  суть  на¬ 
чальные  слоги  одного  стиха  нзъ  гимна,  посвященнаго  св.  Іоанну,  которымъ  др-ев- 
нш  музыкант'!., монахъ  Рви  доньАретинскій,  въ  одиннадцатомъ  вѣкѣ  пользовался 
Мя  облегченія  своимъ  ученикамъ  чтенія  поп,.  Названіе  тоновъ  по  этимъ  шести 
слогамъ  называется  сольыизаціей  в  составляло  долгое  время  муку  для  учени¬ 
ковъ  музвш;  горазда  позднѣе  напали  на  мысль  примѣнить  къ  седьмой  потѣ  седь¬ 
мое  названіе  (л*)  и  составили  его  изъ  начальныхъ  буквъ  послѣдней  строки  то- 
го-же  стиха:  оапсіе  .ТеЬапвел.  Въ  новѣйшее  время  вмѣсто  названія  иі  фран¬ 
цузы  употребляютъ  слогъ  /Іо,  которое  было  введено  пѣвцами,  какъ  болѣе  удоб¬ 
ное  для  пѣнія.  • 

І»я.т..гт1»Р0'іем^  и»  этИ>  ,а  пе  пеРвВя  ссмь  буквъ  латинской  азбуки  въ  ихъ 
,юрлдкѣ.?  3С)|поам1°  историческое.  Первоначально  дѣйствительно  упо- 
трегщішш,  иавващл  буквъ  въ  ихъ  установившемся  порядкѣ:  А,  В,  с,  /I,  с,  I  7, 
шІ7Ла',ада  ТОНЬ,  называемый  у  „асъ  Н.  Теновъ,  издаваемыхъ  пашпвп  чер- 
іпнАіт»  7г  итамй*  116  ^)ило.  Изъ  ипхъ  прежде  всего  введенъ  лежащій  подъ  на- 
олинмч  ,Также  •^аадмъ  образомъ  было  два  различныхъ  тона  съ 

готаГтекоГѵ  «71*  *>  отли'Ш1Ш1хм  только  (по  принятымъ  для  пПхъ  знакамъ, 
и  ЛѴ,?Ги/Пп  І,!?,тТ0М'Ѵ  І(  л*™не“®"2  круглому  В)  прнлагателышин  (В)  ц  па- 
непвеі  ЙЖоо  ,,аШе  Я]’  Й  Ф  Г01и,,<1»'«  С'фуглое),  а  затѣмъ  потднѣе, 
чннающуюсІ  съ  ?7т  ^тт%~  букву  Я.  Еще  оозд  .ѣе  строку  на- 

Основаиіе  пг+ѵі  лтѵі»«  '  е’  ^ ’  9'  а '  ')  признали  на  лучшую,  за  истинное 
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большій  промежутокъ.  Эти  легко  различимыя  отдѣленія  служатъ 
отличительными  приз накавш. 

Бѣлый  клавишъ,  лежащій  сейчасъ-же  передъ  двумя 
черными  (мы  идемъ  всегда  отъ  дѣвой  руки  къ  пра- 
в  о  й)  даетъ 

ступень  О, 

.  слѣдующій  бѣлый  Ву  слѣдующій  Е,  бѣлый  клавишъ,  лежа¬ 
щій  слѣва  передъ  тремя  черными,  даетъ  Е,  и  т.  д.  На 
нашемъ  рисункѣ  всѣ  названія  ступеней  тоновъ  написаны  на 
бѣлыхъ  клавишахъ. 

ІТа  Фортепіано,  однакоже,  мы  видимъ  гораздо  больше  нлаіш* **) 
шей,  чѣмъ  мы  представили  на  рисункѣ;  но  тотъ -же  самый  по¬ 
рядокъ  клавишей,  тоновъ,  слѣдовательно  и  названій,  всегда 
повторяется  снова.  Ближайшій  послѣ  II  клавишъ  (на  рисункѣ 
обозначенный:  13)  даетъ,  слѣдовательно,  опять  томъ  с,  затѣмъ 
слѣдуетъ  опять  йу  €,'іі  т.  д., — постоянно  один  н  тѣ-же  отноше¬ 
нія  тоновъ,  но  ПОСТОЯННО  выше. 

Такимъ  образомъ  мы  замѣчаемъ,  что  каждая  ступень,  что 
весь  рядъ  ступеней  въ  системѣ  тоновъ  является  нѣсколько  разъ, 
что  существуетъ  болѣе  одного  с,  (I  и  т.  д.  Какъ -же  они  долж¬ 
ны  быть  различаемы? 

Мы  беремъ  въ  совокупности  семь  ступеней  до  повторенія 
первой,  вновь  повторяющейся,  и  называемъ  нхъ  по  возвратив¬ 
шемуся  первому. 


октавою, 

такъ  какъ  это  восьмой  тонъ. 

Значитъ,  октава  сеть  совокупность  всѣхъ  семя  ступеней  до 
возвращенія  первой,  которую  разсматриваютъ  какъ  восьмую 
ступень. 

Эти  октавы  отличаются  другъ  отъ  друга  особыми  имена¬ 
ми.  Самые  низкіе  тоны  на  Фортепіано  до  ближайшаго  С  на¬ 
зываются 

контратонами, 

ближайшая  октава  называется 


за  тѣмъ  слѣдуетъ 


а  за  нею 

ОДНО-, 


большою  октавою, 
малая  октава, 

дву-,  трех-,  четырехчертная 


О  кт  а  вы.  За  ней  можно  было  бы  построить  еще  н  пятнчер- 
тную  октаву. 

Самые  низкіе  тоны,  употребляющіеся  въ  музыкѣ,  мы  нахо¬ 
димъ  у  органа.  Здѣсь  самый  низкій  тонъ  Су  стоящее  октавіпо 


СИСТЕМА  ТОНОВЪ, 
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ниже  контра — С.  Контра — С,  составляющее  въ  настоящее 
время  у  большей  части  Фортепіано  (покрайией  мѣрѣ  роялей) 
самый  низкій  тонъ  ®),  стоитъ  октавою  ниже  большаго  С , 
самаго  низкаго  тона  віолончели.  Октавою  выше  стоитъ  малое 
с,  самый  низкій  тонъ  альта.  Фортепіано  въ  настоящее  время 
переходитъ  за  высоту  с  четырехчертиой  октавы  до  у  иди  даже  а 
или  &  1Н*}. 

Въ  письмѣ  для  большой  октавы  употребляются  большія,  для 
малой  октавы  малыя  латинскія  буквы,  для  одночертной  октавы 
малыя  съ  одной  чертой1,4*1*)  надъ  буквами,  для  двучертиой — съ 
двумя  чертами  и  т.  д.  Для  контратоновъ  употребляются  боль¬ 
шія  буквы,  съ  чертой  и  о  д  ъ  ними,  для  двойныхъ  контратоновъ — 
еъ  двумя  -чертами  подъ  ними, 


двойныя  контра  Л,  В ,  II будутъ  обозначаться  А,  В,  II 
контра  Су  В,  Еу  »  »  Су  I),  В 

большія  С,  В,  Е  »  »  С,  В,  Е 

малыя  Су  йу  с  »  »  су  с I ,  е 

одночертныи  с,  йу  с  »  »  с,  й,  е 

днучертныя  с.у  йу  с  >  »  ~йу  7, 


Въ  ближайшей  высшей  октавѣ  буквы  представляли-бы  три, 
а  въ-  слѣдующей  четыре  черты. 


*)  Впрочемъ  въ  новѣйшее  время  дѣлаются  фортепіано,  у  которыхъ  ниже 
контра  С  есть  еще  II,  В ,  А ,  тоны,  названные  двойными  контратонамв.  Не 
смотря  да  то  іюіггра— С  (а  не  какой  шібудь  низшій  текъ)  слѣдуетъ  нряяять  за 
саман  крайній  низкій  тонъ  самостоятельно  употребляющейся  гамма;  покрайией 
мѣрѣ  автору  иеиавѣстекъ  ни  одинъ  значительный  композиторъ,  который  бы  упо¬ 
треблялъ  тон»  низшіе.  И  безъ  того  слишкомъ  низкіе  тона,  особенно  на  струн¬ 
ныхъ  инструментахъ,  нерѣдко  дѣлаются  трудно  опредѣлимыми.  Эти  подземные 
т(мш  можно,  конечно,  у  погреб  ляп.  для  усиленія  высшихъ  октавъ.  Такъ  употреб¬ 
ляются  оии  на  органѣ  въ  32  футовомъ  регистрѣ,  тому  же  слушать  и  низшіе 
контратоны  на  фортепіано.  Самостоятельное  же  употребленіе  ихъ  обѣщаетъ  такъ 
же  мало  существенной  выгоды,  какъ  и  употребленіе  крайне  высокихъ  тоновъ,  . 

**)  Самое  низкое  С  есть  топ.  топъ,  который  представляетъ  для  нашего  слу¬ 
ха  сумму  32  колебаній  въ  секунду  (см.  прянѣй,  стр.  10).  Слѣдовательно,  кон¬ 
тра— С  требуетъ  быстрота  <34  колебаній  въ  секунду,  большое  С  128,  одночерт- 
иое  С  512,  трехчертпое  С  2,048,  пятичергное  О  требовало  бы  8,102  колеба¬ 
нія  въ  секунду.  Докрашен  мѣрѣ  въ  акустикѣ  такой  строй  принятъ  за  правило, 
причемъ  не  слѣдуетъ  упускать  изъ  виду,  что  можно  принять  для  этихъ,  тоновъ 
и  менѣе  высокій  или  низкій  строй,  если  только  всѣ  прочіе  тоны  остаются  съ 
нами  въ  ор&вядыюмъ  отношеніи.  Замѣтимъ,  между  прочимъ,  что  изъ  исчислен¬ 
ныхъ  въ  нрпмѣч.  стр.  10  возможныхъ  47,092  или  8,178  тоновъ,  дѣйствительно 
употребляются  только  95,  отъ  двойиаго  контра — С  въ  32  колебанія  до  Ь  четырех- 
чертиой  октавы,  принимая  въ  расчетъ  іг  всѣ  упоминаемыя  въ  четвертой  главѣ 
первой  части  видоизмѣненія  тоновъ. 

***!  Отсюда  названіе  высшихъ  октавъ  одно-,  дву-,  трех-,  четырехчертная 
(еш-,  гѵѵеі,  «Іге%евІтЬеп  и  т.  д.)  , 
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Рядъ  тоновъ,  въ  которомъ,  какъ  по  лѣстницѣ,  тоны  все  по¬ 
вышаются  или  понижаются,  называется 

гажмою, 

или  латинскимъ  или  итальянскимъ  словомъ  8  с  а  1  а  (екала). 

Гамма  бываетъ  полною,  когда  содержитъ  хоть  ©динъ  разъ 
семь  тоновъ  до  воеьыаго  или  вмѣстѣ  съ  нимъ.  Ибо  все  даль¬ 
нѣйшее  есть  только  повтореніе  того- же  въ  болѣе  высокой  или 
болѣе  низкой  октавѣ. 

Впрочемъ  нонтратоны,  большая  и  малая  октавы  (также 
часть  одночертной  октавы)  соединяются  подъ  именемъ 

баса, 

или  басовыхъ  тоновъ,  а  высшія  октавы  со  всѣми  тонами  одио- 
чертной  (а  самыми  высокими  тонами  малой  октавы)  —  подъ 
именемъ 

дисканта, 

пли  дискантовыхъ  тоновъ.  Поэтому  настоящей  границей  было 
бы  одночертное  с ;  однако,  нѣтъ  повода  слишкомъ  строго,  дер¬ 
жаться  этого  разграниченія. 

Все  дѣленіе  слишкомъ  поверхностно  и  можетъ  служить  толь¬ 
ко  для  быстрой  оріентировки,  когда  не  требуется  никакой  точ¬ 
ности  опредѣленія  *). 

ПРИБАВЛЕНІЕ. 

Объ  абсолютной  высотѣ  тощ  въ  практической  музыкѣ. 

Уже  въ  примѣчаніи  стран,  10  показано,  что  нн  обеолют- 
но  самаго  высокаго,  ни  абсолютно  самаго  низкаго  тоновъ  нѣтъ, 

*)  Есть- л  и  наша  система  тонет,  какъ  в  насколько  мн  ее  здѣсь  узнали,  еднн- 
егиешю  употребляемая  н  у  потреби  лая?  Отнюдь  нѣть.  Въ  древнѣйшее  время 
какъ  учить  исторія,  были  въ  употребленіи,  вмѣсто  пашахъ  семи  степеней  то¬ 
новъ,— пять,  иъ  такомъ  порядкѣ: 

0—  с— д—  а 

(за  тѣмъ  слѣдовала  октава  перваго  тона);  и  той  нятитонолой  системѣ  оста¬ 
вались  вѣрны  ли  даже  послѣ  того,  какъ  сдѣлались  извѣстна  промежуточные  тоны. 
На  этой  системъ  основана.  музыка  Китая,  Индіи  и  галльскихъ  иля  келтійекяхъ 
племенъ,  переселившихся  въ  весьма  раннее  время  (около  60©  дѣтъ  до  Р.  X.) 
въ  Европу,  изъ  средней  Азіи,  остатки  музыки  которыхъ  представляютъ  еще  верх- 
невютдандсвіл,  арійскія  и  валлійскія  народный  иѣсіш.  Впервые  Греки  (ер.  того- 
же  авт.  статью  о  китайской  к  греческой  музыкѣ  въ  Шѵегааі-Ьехікоп  бег  Топ- 
кішзі)  дошли  до  семитшюіюіі  системы,  которую  они  сперва  представляли,  ка¬ 
жется,  въ  такомъ  порядкѣ: 

у—и—к—с—іі—е—і'. . 

Ихъ  топовая  система  частью  была  принята  христіанскою  церковью,  и  затѣмъ 
мало  ио  и  ал  у  входили  зъ  употребленіе  (ср.  послѣднее  мрил.  стр.  11)  полутоны. 
Темперація,  которую  мы  употребляемъ  теперь,  уетаііовлеиа  сперва  практически, 
а  потомъ  теоретически,  немногимъ  ранние,  чѣмъ  сто  лѣтъ  назадъ. 


система  тоновъ. 
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потому  что  въ  концѣ  концовъ  это  зависитъ  отъ  способности 
слуха  каждаго,  какой  самый  низкій  тонъ  въ' состояніи  онъ  вос¬ 
принимать,  какъ  ясно  различаемый  звукъ,  и  до  какой  высоты  въ 
состояніи  онъ  слѣдить  рядъ  тоновъ;  сами  акустики  подтверждаютъ 
это,  своими  разнорѣчивыми  опредѣленіями  границъ  различае¬ 
мыхъ  тоновъ.  Все,  что  говорено  о  высотѣ  тоновъ  и  что 
еще  будетъ  говориться  о  ней,  служитъ  только  къ  тому,  чтобы 
установить  взаимное  отношеніе  тоновъ.  Въ  второмъ  прн- 
мѣч.  къ  стр.  13  наир,  показано  для  контра — С  64,  для  боль¬ 
шаго  0—128  колебаній  въ  секунду,  если  двойное  контра — €  со¬ 
держитъ  ихъ  32.  Но  необходим  о- ли  опредѣлять  этотъ  послѣд¬ 
ній  тонъ  именно  какъ  сумму  32  колебаній?  Конечно  нѣтъ.  За 
этотъ  тонъ  можно  принять  точно  также  30  колебаній  (или  вся¬ 
кую  другую  близкую  сумму);  только  вслѣдствіе  этого  измѣни¬ 
лись  бы  и  всѣ  другія  суммы:  контра — С  ішѣло-бы  тогда  60, 
большое  С — 120  колебаній  въ  секунду. 

Но  не  в  веден  а»  л  и  абсолютная  высота  тона  въ  музыкѣ,  по- 
крайней  мѣрѣ  употребленіемъ?  И  это  пѣгъ.  Въ  Италіи  прежде 
различали  три  строя,  считая  отъ  самаго  высокаго  къ  низшему:  лом¬ 
бардскій,  венеціанскій,  римскій;  въ  Германіи  также  отличали  Кор¬ 
неттовъ,  хортоиъ  (органный)  и  камертонъ  иди  камертонъ,  хор- ' 
тонъ  и  высокій  Хортонъ;  хортонъ  былъ  однимъ,  а  высокій  Хор¬ 
тонъ  двумя  тонами  выше  камертона.  Ясно,  что  этимъ  не  было 
установлено  никакой  абсолютной  высоты  тона.  На  дѣлѣ  были 
уклоненія  довольно  замѣтныя,  смотри  по  времени  и  мѣсту,  и 
даже  въ  одномъ  и  тонъ-же  мѣстѣ  у  различныхъ  музыкальныхъ 
учрежденій.  Одночертное  а  въ  Парижѣ  имѣло: 

въ  1680  году  у  Лулли . 808 

*  1774  »  Глюка  (ІФіігенія) .  .  820 

»  1807  »  Сдонтини  (Весталка)  840 

»  1829  »  Россини  (Тзлль)  .  .  880 

колебаній  въ  секунду,  такъ  что  въ  этомъ'  ряду  чиселъ  имѣемъ 
нѣкоторымъ  образомъ,  термометръ  возрастающаго  музыкаль¬ 
наго  строя.  Если  сравнить  музыку  различныхъ  мѣстъ,  то  най¬ 
демъ  тотъ-же  самый  тонъ 

въ  832  колебаніи  въ  Вѣнѣ -во  время  Гассе  и  Глюка 

*  850  *  тамъ-же  во  время  М  о  дар  т  а, 

»  872  »  въ  Петербургѣ  въ  1796  году. 

За  тѣмъ  въ  наше  время  въ  Парижѣ: 

въ  862  колебанія  въ  Большой  оперѣ  (ОгашРорсга), 

»  848  »  въ  Тііеаіге  Ііаііеп. 

,г  *  816  »  въ  Орёга  сотіппе. 

Наконецъ  ’ 

въ  874  »  въ  Берлинѣ  въ  1839  году,  ; 
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УЧЕНІЕ;  О  ТОНАХЪ. 


ВЪ  с??.?  ^ІЛИ  880^  в,ъ  Дрезденѣ  въ  1861  году, 

*  *  въ  Вѣнѣ  въ  томъ-же  году. 

ты  пЗиГ.Г™?’’  отв<!Ргать.  ™>  точное  опредѣленіе  высо- 
ты  полезно  для  голосовъ  и  инструментовъ  и  имѣетъ  свое  зна¬ 
ченіе  въ  художественномъ  отношеніи  Вслѣдствіе  этого  и  стве- 
Ш№  часто  ,ъ  установленію  да  „уЗЫМ,  пеѣхѣ  ”ьст"  н?р. 
падь  наго  строя.  Ужо  пъ  1700  г.  8  ап  ѵ  о  пт,  а  въ  новѣй- 
шее  время  Парижъ  н  Дрезденъ  принялись  за  дѣло.  Въ  1834 
іоду  собрате  естествоиспытателей  въ  Штутгартѣ  по  прѳдложе- 

м  МО  устан<шнло>  что  *«  акустики  высота  а 

въ  440  колебаній  должна  считаться  неизмѣнною. 

Камертоны  для  оркестра  даютъ  тонъ  щ  по  этому  тону 

утраивается,  т,  е.  измѣняется  и  устанавляется  строй 
всѣхъ  инструментовъ  н  струнъ.  в 


ГЛАВА  ВТОРАЯ. 

Нотная  система. 

Для  обозначенія  тоновъ  употребляется  особаго  рода  письмо 
называемое  ^  М1>) 

нотнымъ, 

или  нотами.  При  изобрѣтеніи  послѣднихъ  исходили  отъ  поед- 
сі  а  влет  я  л  ѣ  с  т  н  н  ц  ы  тоновъ  и  назначали  ступени  ма- 
которыхъ  должны  были  помѣщаться  ноты,  въ  видѣ  круглыхъ  за¬ 
черненныхъ  точекъ  иди  пустыхъ  оваловъ  *). 

0  О 

Собственно  нужно  было  бы  чертить  столько  же  линеекъ 
сколько  въ  каждомъ  случаѣ  пишется  тоновъ,  наир,  для  октавы 
семь  или  восемь  линеекъ.  ■  г  ~  ы 


с  ^  е  ^  2  а  Ь  е 

,  На  еамой  1Шжней  тъ  этихъ  линій  или  ступеней  слѣдовало 
"ы  поставитъ  самый  низкій  тонъ,  натр,  с,  на  слѣдующей  ли¬ 
ніи  слѣдующій  ближайшій  тонъ,  (Іу  на  третьей  линіи  е  и  т  а 
Удиако  тогда  потребовалось  бы  столько  линій,  что  впядъ-лн 
было  бы  возможно  находить  на  нихъ  ноты. 

К0ДоП&УГРебЛЯЛИ  Че’ШрСХу1'ЛЛ,'НШ(  ,ш™’  0  дальше  будетъ 


НОТНАЯ- СИСТЕМА. 
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По  этому  ограничились  пятью  линейкам  н№),  пользуясь 
какъ  ихъ  промежутками,  такъ  и  мѣстами  надъ  линіями, 
н  подъ  ними.  Эти  пять  линій,  взятыя  вмѣстѣ,  называются 

линейной  системой  **), 

пли  короче,  системою  и  представляютъ,  вмѣстѣ  съ  промежутка¬ 
ми  н  мѣстами  надъ  системою  и  подъ-  нею,  какъ  видно  здѣсь, 
одиннадцать  мѣстъ  для  нотъ. 

1  2  3  4  5  0  7  8  0 


2  = 


10 


11 


И  здѣсь  нота  самаго  низкаго  тона  стоитъ'  всего  ниже  и 
именно  подъ  первого  линіей;  слѣдующій  тонъ  стоитъ 
на  первой  линіи,  третій  между  первой  и  второй,  въ  первомъ 
промежуткѣ  и  т.  д.  Самый  высокій  тонъ  обозначенъ  надъ 
послѣдней  или  пятой-  линіей. 

,  У  насъ  тоновъ  гораздо  больше  одиннадцати.  Какъ -же 
опознан іщъ  мы  высшіе,  нежели  верхній  одиннадцатый? 

Двѣнадцатый  тонъ  требоиалъ-бы  шестой  линіи.  Но 
такъ  какъ  мы  не  хотимъ  переполнять  линіями  линейную  систе¬ 
му  (нлн  какъ  еще  выражаются  нотный  планъ),  то  вмѣсто  пол¬ 
кой  шестой  линіи  мы  ставимъ  коротенькую  побочную  лі- 
н  і  ю,  рядомъ  съ  которой  пяти  линейная  система,  какъ 
і  данная,  бросается  еще  яснѣе  въ  глаза.  Теперь  мы  можемъ 

3  : _ Е=г - »  — »  -  ^ ^ * - 


11  12  13 

поставить  двѣнадцатый  тонъ  на  побочной  линіи,  а  три¬ 
надцатый  тонъ  надъ  побочной  линіей.  Вторая  побочная  ли¬ 
нія  дала-бы  намъ 

_  м  “0~ 

• -  —  ;  — в 


11  12  13  И  15 

мѣсто  для  четырнадцатаго  и  пятнадцатаго  тоновъ  и  т.  д. 

*)  Отчего  именно  пятью  линейками?  Вонервыхъ  нечетное  число лавеекъ 
имѣетъ  то  преимущество,  что  одна  изъ  нихъ,  средняя,  дѣлитъ  всю  систему  лв- 
мт  на  двѣ  половины  и  дѣлаетъ  се  яснѣе.  Вовторыхъ  три  линіи  еь  ихъ  про  - 
межутками  по  даютъ  еще  мѣста  для  октавы,  слѣдовательно  не  достаточны  для 
пашен  системы;  напротивъ  того  пять  линій,  отъ  нижней  до  верхней  даютъ  мѣ¬ 
сто  для  октавы,  значитъ,  удовлетворяютъ  вполнѣ.  Отсюда  слѣдуетъ  что  не  мо¬ 
жетъ  быть  нужды  въ  большемъ  числѣ  линій,  ианр.  семи. 

*)  Пять  линій  проводятся  особо  для  того  изобрѣтеннымъ  инструментомъ, 
называемымъ  ростралемт»,  у  котораго  есть  пять  соединенныхъ  вмѣстѣ  кончи¬ 
ковъ  (гозіта)  для  единовременнаго  проведенія  «яти  линій. 
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УЧЕНІЕ  О  ТОНАХЪ. 


Подобное  же  средство  употребимъ  для  болѣе  низкихъ  ™ 

Гов/"ГГ^ГССк°Гчврі""с- 

287  — ^ад/гяу  иг 


й  ь  а  8  і  а  € 


теперь  мы  могли  бы  читать  н  штикт 
только  опредѣленно  знали,  какой  тонъ  д  ѣ  й  ст  в  Гт  ь’ГГ'  °Ы 

“°  •»  тжъ  размѣстились  бы  „  «Дтчіс  тоны.  ЕсГ-бГш['Г 

бШ°  »•  «,  <*  *7то  «О,»  »,«„ 

з  з„о^„в;г  *  и  *.  *.  и 

будь  тонъ  „п  "  У  теи<>’  ГЛ*  долженъ  стоять  какой  нн- 

тоновГ  ’  К°ТОрОМу  №  опредѣляемъ  положеніе  другнхГ 

Для  этого  пользуются  особыми  знаками,  называемыми 

ключа ми  *), 

йктт?Ьп!  1Г0КаЗЬШаютъ’  что  иа  обозначенной  нмн  линіи  долженъ 

«»ипг  ;г;хГн  :^ь  ю~“»  —  ж 

Ключъ — О  или  скрипичный 
Ключъ — С, 

Ключъ — р  иди  басовый. 

1.  Ключъ  — 

имѣетъ  такой  видъ 

НЛН 

*«Зя?ЛТн  о™  Гт  ж  ГГ* мо  дуго“  лш,ей“ѣ  »«• 

_, _ А  СР  гное  Онъ  ставится  нынѣ  постоянно  на 


изоиілн  гоЛо-шчос“*да  'Ф«* 


НОТНАЯ  СИСТЕМА. 
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второй  линейкѣ.  Прежде  (особенно  въ  Французскомъ  нотномъ 
письмѣ)  ставили  его  и  на  первой  лынейкТз,  такъ  что  одночерт- 
ное  о  отмѣчалось  на  ней.  Въ  этомъ  послѣднемъ  употребленіи 
называли  его  французскимъ  скрипичнымъ  клю¬ 
немъ.* 


Вотъ  рядъ  йотъ,  начертанныхъ  по  нынѣшнему  скрипичному 
ключу: 


*.  Ф- 


8  даЬ  сйсГдаііс'сІе  Гдак  ейеГд 

Если  бы  хотѣли  обозначить  съ  этимъ  ключомъ  малое  /",  то  Оно 
приходилось  бы  иа  третьей  побочной  линіи  снизу  системы, 
трехчертное  а  стояло  бы  надъ  четвертой  побочной  линіей  свер¬ 
ху  системы  и  т. .  д. 

2.  Ключъ — С7, 

означаетъ,  что  на  отмѣчаемой  имъ  линіи  должно  стоять  одно* 
чертное  с.  Онъ  имѣетъ  видъ 


МП  А  ИЛЫ 


и  употребляется  трояко:  какъ  дискантовый,  какъ  альтовый  и 
какъ  теноровый. 

а.  Дискантовый  кд  ю  ч  ъ-  показываетъ  мѣсто  одночерт- 
наго  с  на  первой  линейкѣ.  При  этомъ  прилагается  нотная  стро¬ 
па,  которую,  по  вышеприведенному  указанію,  можно  расширить 
вверхъ  и  внизъ  посредствомъ  побочныхъ  линій: 

.  *  -#*  <*■  — 

- о — ■ — т - - - : _ -  л  +■  —  —  — 


д~*~ 


г 


а  Ь 


«  й  е  Г  д  а  Ь  с  й  ё  Г  д  а  Ь  с 

б.  Альтовый  ключъ  указываетъ  мѣсто  для  одночертиаго  с 
на  третьей  линіи,  слѣдовательно  даетъ  слѣдующій  рядъ  нотъ: 

-  .  ж.  ♦  •?: 


-ё - *- 


8:Й 


1  8  а  Ь  с  (1  а  Г  §  а  1і  с  й  с 
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УЧЕНІЙ  О  ТИПАХЪ. 


в.  Т  е  и  <* *  ро  и  ы  гі  ключъ  еташітъ  одннчертое  с  на  четвер¬ 
той  линіи  и  даетъ  слѣдующій  рядъ  нотъ:  Р 

9  :•• 

с  с  11  й  г  К  а  1*  е  а  с  {  ё 

Таковы  три  у  потребитель  нын  примѣненія  ключа  —  С.  Въ  ста¬ 
рыхъ  нотахъ  видимъ  ото  и  на  второй  линіи  ддц  низкаго  н.*и 
меццо-сопрано*).  Переходимъ  къ  третьему  ключу. 

Я.  Ключъ— Т<\ 

имѣетъ  видъ 

э : «*  о|[: 

н  покавмваетъ,  что  иа  огибаемом  имъ  линіи  должно  стоить  ма- 

пмѣи,мм  “  -»•**•■  »«*”  ■ 

1"б:  *|>  ;  1  “ 

—  —  —  _*  ■  #—ж — *  *  * - . - - - - 

5:  ■*  *** 

с  и  к  р  с  д  и 


к  *  «  А  и  с  а  е  г  е  *  Ь  в  а  ; 

КоНтп75'Рп«,р0СТраНнТІ’  -Г0  шщ:іъ  Н  НВСРХЪ>  «а до  поставить: 
,  міра  (г  подъ  третьей  шюочной  линіей,  контра— Р  на  четвер¬ 
той  ггпбтмтгі  ітпі.  тл _  ’  ..  I  ^  *ѴІИЧ' 


Т,-ТЛІ,„  */л  . .  •’  *•  Л-  старинныхъ  нотахъ 

пято?  **/)  г,В0Рла  ,,а  тРетьей  '"«?«**),  а  иногда  п  на 

**  Ср-  втору»  главу  третьей  части. 

™  «■» — . 

™  ;»»»•  "г»  <««*  »»Р  ““  Г^“““Г;,Г 

‘  *  '  '  5°"ПІНЯ -л”,ш»  ДИ)’’І?РТ"(ѴС  е  стоаю  Гщ  выше  пятой,  трех чешіше  «  «ч 

ле  на  деаиток  лебочной  линіи.  Если  бы  мн  въ  ключѣ  «  хо* Г  11 1 

пШЬ,Ио  *лвОЙТРа'’  ?’  *«  П0,р0бш,аЛ0С,‘ би  также  шесть  п  девять  побочныхъ  лп- 
У**  '«Удоенъ  былъ  Гщ  такой  способъ  для  чтенія  п  шкала: 


нотѣ ли  енот км а. 
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Слѣдуетъ  упомятуть  еще  объ  одномъ  способѣ  обозначеніи, 
который  употребляютъ  для  очень  объемистыхъ  послѣдователь¬ 
ностей  тоновъ,  который  могутъ  простираться  такъ  далеко,  что 
ни  одинъ  изъ  ключей  не  можетъ  удовлетворитъ  ішъ;  тогда  и  е- 
р  е  м  ѣ  н  я  го  т  ъ  ключи.  Для  ряда  тоновъ  отъ  большаго  </,  до  дву- 
чертнаго  /у,  наир,  не  удобно  было  бы  принять  Ин  скрипичный, 
ни  басовый,  ни  какой  либо  иаъ  средшіхъ  ключей,  какъ  пока¬ 
зываетъ  слѣдующая  схема: 


*  0  - . - -0- - зі - 

Тогда  на  надлежащемъ  мѣстѣ  ставятъ  другой  ключъ,  Здѣсь 
нано. 


всѣ  тоны  этихъ  трехъ  октавъ  удобно  обозначаются  безъ  по¬ 
бочныхъ  линій  при  помощи  перемѣны  ключа. 

Если  въ  пьесѣ  соединяются  многіе  голоса,  то  ихъ  пишутъ 
въ  различныхъ,  одновременно  идущихъ,  рядомъ  другъ  съ  дру¬ 
гомъ,  системахъ  и  каждой  системѣ  даютъ  надлежащій  ключъ  для 
соотвѣтствующихъ  ему  рядовъ  тоновъ,  такъ  наир,  ключъ — (1 

Ясно,  что  скрипичный  ключъ  всего  удобнѣе  для  высшихъ  оггав*ь  (нйіф.  для 
топовъ  скрипокъ  и  флейтъ),  басовый  ключч.  для  пившихъ  октавъ  (наир,  дли  кон¬ 
трабаса,  для  самаго  низкаго  голоса  баса),  напротивъ  первый  для  низкихъ,  а  по¬ 
слѣдній  для  высокихъ  тоновъ  неудобны. 

Но  отсюда  ужо  можно  угадать,  почему  в  два  ключа,  иаир.  О  и  Ж  не  могутъ 

*  ыть  еще  волнѣ  достаточным н  для  всѣхъ  послѣдовательностей  тоновъ  в  всѣхъ  голо¬ 
совъ.  Для  р©дОеа(как.ъ  наир,  тенора,  иля  альта,  или  віоди),  который  простирается  отъ 
Малаго  с  до  двучертиато  0,  ключъ  Ж  былъ  бы  слишкомъ  низокъ,  а  ключъ  О 
слишкомъ  высокъ,  первый  потребовалъ  бы  больше  четырехъ  побочныхъ  линій 
вверху,  а  второй  столько-жс  внизу .  На  сколько  удобнѣе  оказывается  .альтовый 
или  теноровый  ключъ.  Значатъ,  нуженъ  средній  (удобный  для  средним,  послѣдоаа- 

- — _ — ; - ,  -± — 

т  ~ф 

тельностей  тоновъ)  ключъ;  а  для  итого  и  служатъ  три  ключа  О.  Ибо  нѣсколько 
ниже  скрипичнаго  ключа  (и  именно  ниже  на  двѣ  ступени)  стоитъ  дискантовый, 
ниже  послѣдняго  иа  четыре  ступени— альтовый  ключъ,  еще  иа  двѣ  ступени  ниже— 
теноровый  ключъ,  наконецъ  четырня  ступенями  ниже  поел ѣд пято- басо в ый  ключъ. 
Такамъ  образомъ  каждая  область  тоновъ  имѣетъ  соотвѣтствующій  ей  ключъ. 

Съ  другой  стороны  конечно  и  слишкомъ  большое  число  оттѣнковъ 
въ  употребленіи  ключей  запутываетъ  и  становится  затруднительнымъ.  Такт, 
прежде  (какъ  было  упомянуто  выше)  не  только  скрипичный  ключъ  употребляли 
на  первой  линейкѣ,  по  и  ключъ  С  на  второй  (какъ  ключъ  меццо-  или  полуеп- 
нрано),  а  ключъ  2>'  иа  третьей  (какъ  баритоновый  ключъ)  и  иа  пятой  (какъ 
низкій  басовый),  но  отъ  птихъ  чрезмѣрныхъ  усложненій  совсѣмъ  справедливо 
снова  отказались. 
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УЧЕНІЕ  О  ТОНАХЪ. 


для  высокихъ  тоновъ,  а  ключъ  Г  для  низкихъ  *).  Въ  та¬ 
комъ  случаѣ  каждый  ключъ  имѣетъ  значеніе  для  всего  ряда 
нотъ,  передъ  которымъ  онъ  стоитъ,  до  тѣхъ  поръ  пока  дну- 
гой  не  замѣнитъ  его.  Если  вновь  поставленный  ключъ  дол¬ 
женъ  считаться  и  далѣе,  въ  слѣдующей  строкѣ,  то  по  правилу 
для  обозначенія  голосовъ  ставятъ  сперва  обыкновенный  ключъ 
а  затѣмъ  уже  вновь  введенный.  Если  напр.  въ  басовыхъ  но¬ 
тахъ  дѣйствовать  долженъ. съ  самаго  начала  скрипичный  ключъ 
то  онъ  обозначается  такъ  **);  ’ 

— - 

в\а^л^Ьд?1ГЬ  пРЯвести  е1це  <«■**»  рѣдко  встрѣчающійся,  случай. 

,  «°«>го*овШі**  пьесахъ  иногда  не  хватаетъ  мѣста,  чтобы  помѣстить  дія 

всякой  особой  строки  (ряда)  тоновъ  или  также  для  всѣхъ  существенно  ѵкло 

ёТеншяъ  клтемТ  ТІгп»  6трмъ-осо6^  систему,  каждую  ёодь  своимъ  соб- 
стаеиннмь  ключомъ.  Іогда  соединяются  оба  ея  голоед  въ  ому  систему  пплт 

подходящимъ  въ  винъ  обоимъ  ішочемъ;  въ  случаѣ  же  нужды  для  такихъ 
нотъ,  которыя  неудобно  представить  подъ  избраннымъ  ключомъ  ^  ставятъ  «то 
МСЖДУ  т*Мъ  какъ  дяя  другаго  голоса  продолжай  сшГттся  п^ 
ставленндн  раише  ключъ.  Такъ  въ  сложной  партитурѣ  большой  ««ы  сто 
48)  Ьетховеиа  не  хватило  мѣста  чтобы  датъ  особую  систему  дли  неовато  і.ы' 

т'аГмГобредшьГ11"0  "ВЗКОлежаадг<>  Фаг<™>  11  Ч««о  было '  написать  поты 


25™  «ТР***  ст°пп.  вездѣ  въ  теноровомъ  ключѣ,  а  нижняя  отъ  втс- 

раго  до  предпослѣдняго  такта  (необѣяснепиая  еще  частъ  приведеннаго  пппм-ь 

Гг  ™Г”‘  ",ия*”  -«• »“  »  «  ГГ, ”4 

йялг  в=“  «’Р— 

Е™ 

„4.  Лт^^>а™Г>Й0’  что<^ы  каждый,  принимающій  участіе  въ  музыкѣ,  убѣдился  виол 
вѣ  основательно  въ  превосходствѣ  нашей  Нотной  системы  (Котова я  ^ 

гй  Г5?  Л.‘±Г*.  *у°*  Т™ 7І-22ГІ “  “»! 

®  Ш;Ь  и  наиболѣе  удобное  обозначеніе  длительности I  такт  какт  ,,„д„  „ 
и^ѣл^МсВД~И  даже  1,0  НШ1'Ь — предлагаются  сщвц«  сЗЯ 
нерѣдко  самаго  страннаго  свойства  (или  вопврюдеше  къ Ттао  шГ  „Г  ’ 

«.«“'Г'  *■?  *-*» 

вал  шівпп*!  -  Краузе,  въ  виду  употребленія  меньшаго  числа  ключей)  Подоб¬ 
ныя  предложенія  оставитъ  систему  письма,  развивавшуюся  тосячелѣтіями  и  ёе- 
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Методъ  дяя  изученія  нотнаго  чтенія. 

Кто  не  желаетъ  заниматься  музыкою  глубже,  но  хочетъ  толь¬ 
ко  пѣть  или  играть  на  какомъ  ннбудь  инструментѣ,  тотъ  мо¬ 
жетъ  вообще  довольствоваться  однимъ  или  двумя  ключами.  Но 

разрывно  сросшуюся  съ  жизнью  п  характеромъ  искусства  н  культивирующихъ 
его  народовъ,  есть  такое  предпріятіе,  которое  можетъ  возникнуть,  только  тогда 
когда  будетъ  забита  разумность,  необходимость  и  сида  историческаго  развитія' 
такія  предложенія  хотя  никакъ  не  могутъ  пріобрѣсть  разрушительное  вліяніе  на 
существованіе  н  распространеніе  искусства,  но  безполезно  волнуютъ  и  вводятъ  въ 
заблужденіе,  или  даже  вовсе  отклоняютъ  отъ  высшаго  музыкальнаго  образованія 
отдѣльныхъ  лидъ,  а  иногда  и  цѣлыя  масса  учащихся  музыкѣ.  Такова  еще  и  нынѣ 
не  вполнѣ  устраненная  циферная  система,  которую  нѣсколько  лѣгь  тону  на- 
:тдъ  ввели  педагога,  имѣющіе  самыя  лучшія  намѣренія,  иѳ  недостаточно  обра¬ 
зованные  въ  музыкальномъ  отношеніи,  для  воображаемаго  облегченія  учащагося 
юношества.  Здѣсь  въ  трехъ  волоскахъ  (представляющихъ  три  октавы)  цифры  яол- 
жнн  представлять  число  ступеней  ѵ.  е.  йоты,  иапр.  рядъ  цифръ 


долженъ'  представлять  слѣдующія  йоты: 


Ясно,  что.  здѣсь  нѣтъ  вовсе  живой  наглядности  нашей  нотиоЙ  системы  что 
такъ  можно  представить  только  небольшіе  ряды  тоновъ  в  нельзя  выразить  зна- 
ками  тоновъ  (циорамн)  длительность  ихъ.  Да  и  сами  послѣдователи  цпфешюй 
системы  не  принисмваютъ  ей  одинаковаго  достоинства  съ  нотной  системой-  она 
должна  замѣнять  нотную  систему  только  временно  для  дѣтей  и  избавить  нхъ 
отъ  ученія  нотъ  до  тѣхъ  поръ,  пока  при  дальнѣйшемъ  успѣхѣ  они  все  таки 
но  необходимости  не  должны  будутъ  приняться  за  изученіе  нотъ  (значитъ  поел- 
латаются  два  письма  вмѣсто  одного).  1  А 

Если  ужъ  доллшо  быть  употребляемо  циферное  письмо,  то  Остроумнѣе  спо¬ 
собъ,  данметвовашшй  Французомъ  Галеномъ  (іЫіп)  у  знаменитаго  Ж.  Ж.  Рус¬ 
со  и  примѣненный  ЦІеве  (теіѣосіе  ёіетепіаіге  ііе  дшеіпое  ѵосаіе  1864) 
Іоны,  начиная  отъ  е,  излагаются  цифрами  1,  2,  3  и  т.  д,,  низшая  октава  точ¬ 
ками  внизу,  а  высшая  точками  сверху,  такъ  что  такой  рядъ  цифръ: 

$6712345671284 

обозначалъ  рядъ  тоновъ  отъ  малаго  #  до  дву  чертимо  Повышающіеся  хрома¬ 

тически  тоны  перечеркиваются  справа  внизъ  (4  5  означаютъ  слъд.  /І  Л\  а  пони¬ 
жающія  ся  слѣва  внизъ  {X  -8  означаютъ  ф,  <&).  Вмѣстимость  представляемыхъ  въ 
атомъ  видѣ  трехъ  октавъ  достаточна  для  объема,  голосовъ  (ііокрайией  мѣрѣ  боль¬ 
шинства),  если  рядъ  цифръ  для  мужскихъ  голосовъ  принаровить  октавою  ниже 
аднако  а  здѣсь  должны  быте,  впослѣдствіи  выучены  поты,  на  которыхъ  напасаиа 
гея  наша  литература,  п  здѣсь  нѣтъ  наглядности  нотной  системы,  Которая  гамму 
обгап«,Л?а*ае,”'  вь  шмі  ,ІОТЪ-  11  ”ъ  этому  надо  прибавить,  что  абстрактное 
Ц“фраш[ .  годится  только  для  С-М.,  а  въ  остальныхъ  видахъ  заву- 

°™»*еии,  і,апР-  «ели  въ  В~М.  первый  тонъ  обозначенъ  2,  то 
квинта  (пятый  тоцъ)  будетъ  означена  6. 

ГіП„ІІ!!Р(!ІТЬ  есть  какой  иибудь  путь  или  обходъ,  который  бы  не  про- 

ы  11  неяѣиенш  письма  тоновъ.  Греки  и  ихъ  преемники 

ивиЛ^ьёІг,?1’  уі,от1)еблллн  °УК1ІЫ  (различнымъ  образомъ  поставленныя 
Й,1И^1Ѣ  сеныя),  отсюда  и  въ  параллель  съ  обозначеніемъ  буквами  равви- 
л  еь  письмо  особенными  знаками  (называемыми  невмами),  которые  употребляли 
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каждому  должно  быть  желательно  научиться  нотамъ 
чтенію  легко,  вѣрно  и  по  такой  методѣ  котопа* 
югамолшость  читать  бѣги  ноты  ,1  по  другимъ  в™™*'1 
Къ  этому  не  ведетъ  ни  заучиванье  наизусть 
ека,  которою  пользовались  новѣйшіе  учители  на  чоотГ^^  Г' 
«о  вполнѣ  ясное  наглядное  пониманіе  Потной  ГсГР  ШН°  >» 

Гцнл  глтд  гг:„  ?г йо  г°  Л™  гс: 

топовъ,  Л!  р,Ѵ.н  Г  изображеніе  лѣстницы 

линіямъ  И  ИХЪ  промежуткамъ  т)яа1иЫ>СХ°^ПЪ  Н  нисхо*итъ  по 
псрп.0 

ж  сперва 
■*  •» 


-  -  "* — і: — — 

ѣ  я  Ь  с  <|  «  с  _  у  - 

о  *  ®  и  с  ЙТд 

то  легко  убѣдиться,  что  между 

Ніями  (такъ  какъ  между  нп  11  ^ДШ  ДІ3^а  сосѣдними  ли- 

линілмъ  (падшей  краевой  ц  „ерхжш  ’а^тойТ  ^  къ  Л17ш' 

шв  провези  (Гкндонъ  Лрстішсвій  сдѣлалГзЙъ  ™!^У  Л\*  Шъ  эга**  •’»' 

такъ  что  оказалось  уже  четыре  ІІІи  Л'1  впередъ)  по  черной  линіи, 
изъ  которыхъ,  какъ  уже  было  замѣчено’  тои^  І  'Т%  0&озмачали  6у«ам, 
столѣтш  являются  впервые  отдѣльныя  вопытон  обшвачсніяКЛЮЧа'  Въ  дт,',оы1- 
ад  семи,  восьми  и  девяти  линіяхъ  .  й,ешя  во*аюи  и  ияенво 

п  болѣе).  Только  въ  двѣнадцатомъ  сголѣ-іін*  илп  “"роче,1ІЪ>  “  д&  двѣнадцати 
письмо  дѣлается  обадеупотребятельныыъ  Но  шиш.46  нѣсколько  позже,  нотцое 
сколько  столѣтій  пеплообразныя  ш[сштпл!«,!!  С‘Ь  "ИШВ  держались  еще  нѣ- 
ныхъ  инструментовъ  (вздр.  для  дютши  РОДа’  0тйо  для  Р"ізлич- 

статьл  о  нотной  системъ  втд  вТЙіѵ^Т?"  ами.  Сравни 

,  •  )  Это>  на  сколько  мы  знаемъ,  изобрѣтеніе  Ж  Із  Х^°“  йег  Тоіік«1>»Ь- 
оольшал  часть  изобрѣтеній  этого  спѣтлаго  н  п-  І  ° *  Ь  С'  остРоѵшіое,  какъ, 
учителя,  во  слишкомъ  механическое  ка^овоі  *“  стем,№  ^аитливаго 

метода,  сообразовавшаяся  съ  оеобешщыы  его  ні  1А'Щ  ^на  дѣлаться  и  вся  его 
между  клавіатурой  „  пультомъ,  «Гиви  іашюоьа  і  ,^'  Ноти®*  досва  «^Дается 
накой  ширины  и  въ  такомъ  же  числѣ  Чюе1ъ  в Н-  м.ашшш  и«с*рувдщ«і,  ©дв- 
системы,  одна  съ  клюнемъ  2-'  для  баса,  другая  І  ,  Дѣленія  идутъ  двѣ  нотныя 
каждомъ  дѣленіи  стоитъ  соотоѣтеиѵюша1РІ«^,  «  Мючемь  &  №  Дисканта;  п 
нею  ея  названіе  (с,  й,  си  ж.  д\ МПЗУ  «а«ишу  нота,  а  нодъ 
тавьц  такъ  что  ученикъ  все  время  віѣегь  С{ЮІ!В**«твеимой  ок- 

нотамн  н  ихъ  названым,  пом»  не  усвоятся  кяадииш  в**еті  съ 

ого  только  средство,  облегчающее  Зимй«'> 

чаетъ  первуГс^пад  гоад  такъТкІГато  П°Т°Му  ЧТ°  °ЛЪ  ™а- 

ключъ  6  употребляется  1щнѣ  гораздо  °даак“ 
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третій  тонъ,  и  затѣмъ  надо  упражняться  въ  называніи  и 
письмѣ  этихъ  рядовъ  нотъ  вверхъ  и  л  нить. 


§:  Ѣ  й  и  т.  д. 


Далѣе,  очевидно,  что  на  каждой  третьей  линіи  или  въ  каждомъ 
третьемъ  промежуткѣ  приходится  каждый  пятый  тонъ,  напр. 


о  Ь  і‘  с  н  г.  д. 


и  упражняться  въ  этихъ  рядахъ  тоновъ  слѣдуетъ  какъ  означе¬ 
но  выше. 

Затѣмъ  переходятъ  къ  соединенію  всѣхъ  этихъ  родовъ  от- 
считыванія,  начиная  съ  перваго,  -  переходя  ко  второму,  наир. 


^  е  1і  с  е  Ь  Г  б  Ь  I  д  Ь  е  а  Ь  I  в,  с  й  я  т.  д. 


Ьерутъ,  наконецъ,  первую  попавшуюся  музыкальную  пьесу  и 
читаютъ  всѣ  ноты,  и  вездѣ  гдѣ  нота  узнается  не  сразу  от¬ 
считываютъ  до  нея  отъ  ближайшей  извѣстной  ноты  шагъ  за 
шагомъ,  отъ  линіи  до  линіи.  Весьма  возможно,  что  эта  мето¬ 
да  вначалѣ  стоитъ  больше  времени,  нежели  заучиванье  нотъ 
наизусть.  Но  она  запечатлѣваетъ  ихъ  лучше  въ  памяти  уча¬ 
щагося,  н  помощью  ея  всякій  напрактиковавшійся  такимъ  обра¬ 
зомъ  только  въ  одномъ  или  двухъ  ключахъ,  уже  легко  пони¬ 
маетъ  и  остальные  ключи,  н  глазъ  уже  напередъ  значительно 
пріучается  къ  быстрому  чтенію  нотъ. 

_  Впрочемъ,  она  предполагаетъ  ловкость,  которая  должна 
быть  пріобрѣтена  прежде  всего:  именно  находить  и  называть 
быстро  и  вѣрно  тоны  системы  вверхъ  и  внизъ,  а  также  всѣ 
строки  тоновъ. 

ПРИБАВЛЕНІЕ.  . 

Сопоставленіе  ключей. 

пгп™Г7ИГДІІ  и  грѣвшаго  учащагося,  которые  не  желаютъ 
еще  ^ѣдующе!1.™11  необходИныи,  слѣдуетъ  замѣтить 

Чтеніе  нотъ  имѣетъ  свое  величайшее  затрудненіе  въ  боль¬ 
шомъ  числѣ  ключей,  которыхъ  Фортеніанисту  нужно  уже 
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два,  если  не  три,  віолончелисту  два  или  три,  пѣвцу  часто  два 
играющему  съ  партитуръ— пять  иди  еще  болѣе  ключей.  Для  ме¬ 
нѣе  упражнявшагося  во  всякомъ  случаѣ  затруднительно  и  сбив¬ 
чиво,  что  каждая  нота,  смотря  по  ключу,  можетъ  обозначать 
пять  или  болѣе  различныхъ  тоновъ.  Это  затрудненіе  не  устра¬ 
няется  знаніемъ  необходимости  различныхъ  ключей  (стр,  21)  и 
показываетъ  только,  что  надо  освоиться  съ  ники. 

Болѣе  ясный  взглядъ  пріобрѣтается  чрезъ  сопоставленіе 
трехъ  употребительнѣйшихъ  ключей,  какъ  мы  видимъ  ихъ  здѣсь. 


Здѣсь,  очевидно  является  срединой  или  точкой  соединенія 
между  басомъ  и  дискантомъ,  или  между  ключомъ  Ѳ  и  ключомъ  1<т; 
вмѣстѣ  съ  тѣмъ  здѣсь  уже  оказываются  три  важные  момента 

іг—с — е — 


тоника,  верхняя  и  нижняя  доминанты  и  т.  д.,  играющія  столь 
важную  роль  въ  ученіи  о  композиціи. 

Проницательный  и  талантливый  учитель  съумѣетъ  восполь¬ 
зоваться  этимъ  обстоятельствомъ  для  предварительнаго  поясне¬ 
нія  равныхъ  вопросовъ. 

Метода  отсчитыванія  нотъ,  при  чтеніи  ихъ,  заключаетъ  въ 
себѣ  также  зародышъ  дальнѣйшаго  ученія. 

Терціи  пишутся  на  первой  н  ближайшей  линейки 
■..квинты  —  —  третьей 

- септимы  —  четвертой 

трезвучія  —  трехъ  ближайшихъ 
септаккорды—  четырехъ  — 
и  о  н  а  к  к  о  р  д  ы  —  пяти  — 


линейкахъ  или  промежуткахъ.  Такая  метода,  употребляемая  при 
обученіи  начинающихъ,  оказываетъ  благодѣтельное  вліяніе  и  на 
учениковъ  болѣе  подготовленныхъ,— отсюда  немалое  бя  значеніе. 


ГЛАВА  ТРЕТЬЯ. 

Упрощеніе  нотнаго  письма. 

Нѣтъ  ни  одного  ключа  выше  ключа  О  и  ниже  ключа  Г. 
Не  смотря  на  то  мы  нуждаемся  при  первомъ  для  самыхъ  вы¬ 
сокихъ,  дри  второмъ  для  самыхъ  низкихъ  тоновъ,  во  многихъ 
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побочныхъ  линіяхъ;  тоны  трехъ  и  чет ы р ех ч ертн ыхъ  октавъ 
должны  бы  обозначаться  такъ: 

~0^ 

_  —  т  „ 


Н  6  Р  »  О  С 

а  это  неудобно  для  чтенія. 

При  такихъ  нотахъ  пользуются  упрощеннымъ  способомъ 
письма.  Именно,  слишкомъ  высокіе  тоны  пишутъ  октавою 
н  и  ж  е  и  ставятъ  надъ  нотами  цифру 

8  или  8-ѵа 

(Шѣт)  для  указанія,  что  ихъ  должно '  играть  или  пѣть  въ  окта¬ 
вѣ  (именно  въ  высшей  октавѣ).  При  обозначеніи  цѣлой  стро¬ 
ки  тоновъ,  октавой  ниже  подлежащей  высоты  продолжаютъ  надъ 
нею  знакъ  октавы  и  на  надлежащемъ  мѣстѣ,  гдѣ  ноты  снова 
должны  звучать  какъ  онѣ  написаны,  ставятъ 

(.  иди  Іосо. 

Эту  нотную  строку 


иШ 


*• 


напр.  удобнѣе  было  бы  написать  такъ: 


8?а 


Іоео 


25 ; 


в  •  •  •** ~  -  в  ■  а. 


На  оборотъ,  ■  слишкомъ  низкіе  тоны  пишутся  октавой  вы¬ 
ше  и  подъ  ними  ставится  октавный  знакъ,  напр. 


8  8ѵа  *  -  -  1о«о 

Здѣсь  вторую  ноту  слѣдуетъ  читать  какъ  контра — С,  вось- 
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мую  но  десятую,  какъ  контра — Сг,  В  и  С1,  а  одиннадцатую,  какъ 
большое  С, 

Этотъ  способъ  письма,  разумѣется,  примѣнимъ  въ  каждомъ 
ключѣ.  Впрочемъ  не  слѣдуетъ  слишкомъ  часто  ииъ  пользо¬ 
ваться  и  перемѣшивать  его  съ  обыкновеннымъ  способомъ  обо¬ 
значенія,  во  избѣжаніе  слишкомъ  большой  пестроты  письма  и 
для  того,  чтобы  предполагаемое  облегченіе  не  дѣлалось  на  дѣлѣ 
затрудненіемъ.  Нн  кто  не  найдетъ  напр.  болѣе  удобнымъ,  пи¬ 
сать  слѣдующій  примѣръ: 

г*~  — 


такъ: 


8 


8 

Л 


І 


Слѣдовало  бы,  разумѣется,  иди  всѣ  ноты  написать  ниже  (а  въ 
26  выше)  и  обозначить  однимъ  8-ѵа 
8ѵа .  (къ  №  26.) 


8ѵа  *  •  -  -  - . . 

или,  если  этого,  по  какой  либо  причинѣ,  нельзя,  постараться 
лучше  воспользоваться  побочными  линіями,  какъ  въ  №  27. 

Подобнымъ  же  упрощеніемъ  пользуются,  когда  рядъ  топовъ 
долженъ  сопровождаться  другимъ  въ  высшей  или  низшей  -ок- 


тогда,  (вмѣсто  крайней  иотной  строки,  низшей  въ  басу  или 
высшей  въ  дискантѣ),  надъ  или  йодъ  внутренней  строкой  мож¬ 
но  поставить 

аМ  8-ѵа  ( аІѴоііиш )  . 

(играть  вмѣстѣ  въ  октаву),  т.  е.  вмѣсто  ир.  30,  писать  такъ* 

аІГ  ®ѵа  -  --  --  -  -  -  -  - 


нІГ&ѵи 

Знакъ 


УПРОЩЕНІЕ  НОТНАГО  ПИСЬМА. 
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продолжается  здѣсь,  какъ  выше'(пр.  2і),  пока  требуется  ходъ 
октавой. 

Впрочемъ  въ  музыкальныхъ  пьесахъ  чаще  чѣмъ  аП’оНа- 
ѵа,  ставятъ  просто  ойаѵа.  (8-ѵа)  —  неточный,  или  скорѣе  не¬ 
вѣрный,  способъ  обозначенія.  Настоящее  намѣреніе  компози¬ 
тора  приходится  тогда  угадывать  изъ  обстоятельствъ; 
если  бы  за  начавшимся  ходомъ  октавою  слѣдовало  простое  8 
или  8-ѵа  напр.  въ  такой  Фразѣ: 

•*  8ѵа  -  --  --  --  -- 

Л 


то  должно  было  бы  принять,  что  слѣдуетъ  продолженіе  октав¬ 
наго  хода,,  а  не  только  повышеніе  низкихъ  нотъ,  начиная  съ 
с  въ  высшую  октаву-  / 

Рѣже  встрѣчаются  обозначенія: 

аііа  3-х  а  {аііа  іегга)  » 


и 


аііа  0-1,  а  (аШа  зШа) 

для  указанія,  что  вмѣстѣ  съ  написанной  въ  нотахъ  строкой: 

аііа  Зга  -----  аііа  61а  -  -  -  -  - 


должна  идти  другая  высшая  (или  низшая,  если  знакъ  стоитъ 
снизу)  на  три  иди  шесть  тоновъ: 


34  ^ ^ :ггг 

Въ  многоголосныхъ  Фразахъ,  напр.  въ  хоровыхъ  иди  орке¬ 
стровыхъ  пьесахъ,  употребляютъ  ссылку  одного  голоса  на  дру¬ 
гой,  напр.  въ  партіи  тенора,  вмѣсто  нотъ  пишутъ  просто: 

соі  Ваш 

(съ  басомъ)  или  въ  второй  скрипкѣ: 

соі  І-то  (оіоі/по), 

обозначая  тѣмъ,  что  первая  должна  пттн  вмѣстѣ  съ  басомъ,  а 
вторая— -играть  коты  первой  скрипки. 

Наконецъ  есть  еще  нѣкоторые  знаки  и  обозначенія  для  из¬ 
бѣжанія  мѣстами  лишняго  выписыванія  нотъ. 

Вели  мѣсто  должно  быть  повторено  два,  три  и  болѣе  разъ, 
то  пишутъ  его  только  однажды  и  ставятъ  надъ  ницъ 

Ы$у  —  Іег,  — *  уиаігг , 

обводя  все  мѣсто,  для  большей  ясности,  дугой  или  точками. 
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Если  должно  быть  повторено  цѣлое  предложеніе  или  часть 
пьесы,  то  въ  концѣ  ихъ  ставятъ 


зіакъ  повторенія, 


двѣ  перпендикулярныя  линейкамъ  черты,  съ  поставленными 
спереди  (между  линейками)  точками  или  черточками.  — -  Здѣсь 
падо  различать  слѣдующіе  случаи.  *■ 

Если  часть  иди  предложеніе  должны  быть  повторены  съ  на¬ 
чала  пьесы,  то  знакъ  повторенія  ставится,  какъ  только  что 
было  показано  на  томъ  мѣстѣ,  съ  котораго  слѣдуетъ  возвра¬ 
титься  къ  началу  и  повторять. 

Если  повтореніе  должно  начаться  не  съ  начала,  а  одною 
иди  нѣсколькими  нотами  позже,  то  передъ  мѣстомъ,  съ  кото¬ 
раго  начинается  повтореніе,  ставятъ  обратный  знакъ  повторе¬ 
нія  (точки  или  черточки  сзади  линій) 


такъ  что  все  повторяющееся  мѣсто  заключается  между  двумя 
знаками  повторенія.  Эта  Фраза  напр. 


играется  д;о  предпослѣдней  поты  (р),  далѣе,  съ  третьей  ноты 
(с)  все  повторяется  и  затѣмъ  только  переходятъ  къ  послѣдней 
изъ  вышеозначенныхъ  нотъ  (а)  и  продолжаютъ  дальше.  *) 

,  Если  за  однимъ  предложеніемъ  или  частью  должны  быть 
повторены  и  слѣдующія,  то  точки  или  черточки  знака  повто¬ 
ренія  ставятся  по  обѣимъ  сторонамъ  •  ,, 


чтобы  напередъ  обратить  вниманіе  на  то,  что  второе  предло¬ 
женіе  должно  быть  повторено  и  откуда  именно. 

Если  должна  быть  повторена  большая  Фраза,  конецъ  кото¬ 
рой,  однако,  при  повтореніи  долженъ  испытать  измѣненіе,  то 
измѣняемое  мѣсто,  обозначаютъ  проведенной  сверху  дугой  или 
скобкой  передъ  знакомъ  повторенія  и  словами 

1-та  (рута  ѵоМа}, 


Должно  предстают,  себѣ  вмѣсто,  заключенныхъ  между  знаками  повторе¬ 
ніи  нотъ— цѣлое  предложеніе  или  часть,  ибо  для  такой  маленькой  фразы,  какую 
и  приведи  рада  краткости,  было  бы  сообразнѣе  поставить  просто  Ь  і  в. 


УПРОЩЕНІЕ  НОТНАГО  ПИСЬМА. 
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а  слѣдующее  за  тѣмъ  измѣненіе,  (которое,  значитъ,  должно  .сто¬ 
ять  послѣ  знака  повторенія), — словами 

2- (Іа  (зесопсіа) 

для  выраженія,  что  въ  первый  разъ  должно  быть  взято 
первое  мѣсто,  при  повтореніи  же  оно  должно  бытъ  пропу¬ 
щено^  вмѣсто  него  взято  второе .  Вышеприведенная  Фра¬ 
за  напр.,  написанная  такъ:  _  _ _ ^ 


Іша  24а 


должна  быть  повторена,  какъ  выше;  но  повтореніе  продолжает¬ 
ся  только  до  двѣнадцатой  ноты  (/),  затѣмъ  четыре  слѣдующія 
ноты  (е-р-с-р)  пропускаются  и  вмѣсто  ихъ  берутся  ноты,  стоя¬ 
щія  сзади  знака  повторенія  (е-р-С-е)  и  обозначенные  2-Ла. 

Подобное  же  значеніе  имѣютъ  слова 

Ва  саро  (В.  С.  или  В.  с.  или  й.  е.) 
съ  начала, — т.  е,  повторить. 

Если  повтореніе  должно  итти  только  до  опредѣленнаго  мѣ¬ 
ста,  которымъ  оканчивается  пьеса,  то  мѣсто  заключенія  обо¬ 
значаютъ 

Р.  или  Ріпе  (конецъ), 

а  чтобы  онъ  рѣзче  кидался  въ  глаза,  надъ  послѣднею  нотой 
ставятъ  также  знакъ 


(который  позже  мы  встрѣтимъ  съ  другимъ  значеніемъ)  и  вмѣ¬ 
сто  простаго  сіа  саро  ставятъ 

В.  С.  аі  {іпе, 

что  значитъ:  съ  начала  до  (обозначеннаго)  конца. 

Наконецъ,  если  повтореніе  должно  быть  не  съ  самаго  нача¬ 
ла,  а  съ  нѣсколько  позднѣйшаго  мѣста,  то  передъ  послѣднимъ 
ставятъ  знакъ 


и  вмѣсто  (Іа  баро  пишутъ 

й.  в.  {Ааі  зедпо ), 

Т.  е.:  отъ  знака. 


Эту  Фразу  напр. 


38 


!>  -.—.л.  V* 


ж±ж 


,  * 


Ріпо 


О.  С.  аі  йп§. 
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слѣдуетъ  проиграть  до  конца,  и  затѣмъ  повторить'  отъ  знака 
(отъ  девятой  ноты,  с)  до  ноты  (низкаго  с),  снабженной  ( іпе  и 
заключительнымъ  знакомъ 


гдѣ  вся  Фраза  и  кончается**);,  большею  частью,  впрочемъ,  этотъ 
знакъ  употребляется  безразлично  съ  обратнымъ  знакомъ  по¬ 
вторенія  (стр.  30). 

Впослѣдствіи  мы  узнаемъ  еще  другіе  знаки  сокращенія  и 
упрощенія. 

Въ  заключеніе  упомянемъ  еще  объ  одномъ  знакѣ ,  который 
ставится  въ  концѣ  страницы  .  (или  при  невшоЛіѣ  написанной 
фразѣ)  для  того,  чтобы  указать  ближайшія  ноты  слѣдующей  стра¬ 
ницы  (идя  ближайшее  продолженіе  Фразы).  Онъ  обозначается 
такъ: 


и  называется 
Здѣсь  напр. 


знакомъ  наведенія. 


онъ  указываетъ,  что  ближайшія  ноты  должны  быть  двучерт- 
ное  ( и  одночертное  а. 


ГЛАВА  ЧЕТВЕРТАЯ. 

Повышеніе  и  пониженіе  тоновъ,  *и>) 

Если  мы  сравнимъ  нашу  нотную  и  тоновую  систему,  на 
сколько  она  разсмотрѣна,  съ  рядомъ  клавишей  на  Фортепіано, 
или  на  нашемъ  рисункѣ  (стр.  3.)  то  окажете»,  что  мы  научи¬ 
лись  узнавать  и  писать  еще  но  всѣ  ноты,-т.  е.  не  вполнѣ  еще 
овладѣли  системой;  не  хватаетъ  еще  тоновъ,  издаваемыхъ  чер¬ 
ными  клавишами,  обозначенными  ва  нашемъ  рисункѣ  цифрами 
4,  7,  0,  11.  9ту  неполноту  мы  допустили  произвольно,  что¬ 
бы  пріобрѣсть  сперва  прочную  основу,  и  теперь  въ  дополненіе 
познакомимся  съ  этими  выпущенными  тонами  и  съ  ихъ  обо- 

*)  И  здѣсь  (какъ  въ  №  36 1  слѣдуетъ  представятъ  себѣ  вмѣсто  крошечной 
фразы  большую  часть;  такіе  же  короткіе  ряды  йотъ  удобнѣе  просто  переписы¬ 
вать  еже  разъ. 

**»)  Начинающееся  здѣсь  ученіе  можетъ  быть  изложено  вполнѣ  только  во  вто¬ 
рой  части,  въ  девятой  г  лапѣ. 
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значеніемъ,  причемъ  средствомъ  для  легчайшаго  обозрѣнія  сно¬ 
ва  служитъ  нарисованная  на  стр.  3  клавіатура. 

•  А..  Повышеніе. 


Поставимъ  передъ  какой  ннбудь  нотой  знакъ: 


Я 


называемый  д  і  э  а  о  м  ъ  или  знакомъ  повышенія;  тогда 
она  будетъ  выражать  не  обозначенный  первоначально  тонъ,  но 
издаваемый  ближайшимъ  высшимъ  клавишемъ, 
все  равно,  будетъ  ли  этотъ  ближайшій  высшій  клавишъ 
черный  или  бѣлый.  Если  мы  поставимъ  діэзъ,  напр.  передъ 
нотой  е  "  п 

40  іяу— — $*— — 

ѵу. - 

то  берется  не  обозначенный  на  рисункѣ  (стр.  3)  1  клавишъ  с, 
а  ближайшій  высшій  клавишъ,  т.  в.  черный,  обозначенный 
цифрой  2.  Если  діэзъ  стоитъ  передъ  сі,  то  берется  черный  кла¬ 
вишъ — 4 ;  если  передъ  е,  то  берется  ближайшій  высшій  кла¬ 
вишъ— 6,  какъ  мы  видимъ,  бѣлый. 

Повышенны  й  такимъ  образомъ  тонъ  долженъ  называть¬ 
ся  уже  иначе.  Къ  первоначальному  его  названію  присоединя¬ 
ютъ  слогъ 

І8  *). 


Такимъ  образомъ 


Здѣсь 


изъ  с  дѣлается  ш, 

—  й  —  .  (Из, 

—  е  —  е«5,  (е-із), 

—  І  —  ІЩ 

—  9  —  9™, 

- —  а  —  огз  (а-гз), 

—  1і  —  Ыз. 
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- — — - - - 

-  >.  іа. 

т-  л  Ті‘  - 

с  сіз  А  сПз  е  ей  Г  Гів  &  @й  а  ай  ѣ  Ьіз  с 


видимъ  мы  тоны  октавы,  каждый  съ  своимъ  повышеніемъ. 
Кажется,  что  ихъ  должно  быть  14,  а  ихъ  только  12;  ибо  еіз 
есть  ничто  иное,  какъ  тонъ  /",  а  1т  —  ничто  иное,  какъ  с.  Те¬ 
перь  только  мы  назвали  и  обозначили  всѣ  находящіеся  на  кла¬ 
віатурѣ  (рис.  3)  тоны. 

Но  тоже  самое  можетъ  произойти  и  съ  противоположной 
стороны. 


*}  Французы  прибавляютъ  къ  названію  тора  слово:  „ййяе*,  т.  е.  называютъ 
т  —  иі  Шве,  нли  до  й%Ье>  —■  ди:  ге  діі$е,  и  т.  д.  3 
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Б.  Понижете 

Есди  поставимъ  передъ  какой  нибудь  нотой 

V  , 

называемый  бемолемъ  или  знакомъ  пониженія  или 
просто  «6»,  то,  вмѣсто  первоначальнаго  обозначаемаго  нотою 
тона,  берется  издаваемый  ближайшимъ  низшимъ  клав  и- 
шемъ  тонъ,  все  равно,  черный  или  бѣлый  этотъ  клавишъ.  По¬ 
ставимъ,  наир,  Ь  передъ  с,  то  берется  не  клавишъ  с  (на  вис. 

Іо;,  а  ближайшій  низшій,  т.  е,  бѣлый  клавишъ _ 12.  Если  Ь 

стоитъ  передъ/*,  то  берется  не  12  клавишъ,  а  ближайшій  низ¬ 
шій — 11,  т.  е.  черный. 

Такой  пониженный  тонъ  измѣняетъ  свое  названіе;  къ 
нему  прибавляютъ  слогъ 

слѣдовательно 


«  *), 
изъ  с  дѣлается  сез, 


а 

е 

Г 

а 

а 

/і 


сіяя, 

еёя, 

/ез, 

дез, 

аёзу 

кея, 


только  читаютъ  и  говорятъ  вмѣсто  еёз  просто  ез,  а  вмѣсто  аёя 
просто  о®;  вмѣсто  кея  говорятъ  />«»). 

Вотъ 


с  сев  Ь  Ь  а  аз  §  &еа  I  Гее  е  е,з  іі  (]ез  с 

тоны  октавы,  каждый  еъ  его  пониженіемъ.  Опять  кажется  что 
въ  октавѣ  ихъ  четырнадцать.  Но  опять  мы  должны  замѣтить 
что  сез  есть  тотъ-же  самый  тонъ,  что  к,  а  (ез  тотъ-же  самый 
что  е;  на  самомъ  дѣлѣ,  слѣдовательно,  для  октавы  Остается  ’ 
какъ  и  на  рисункѣ,  только  двѣнадцать  различныхъ  тоновъ.  ’ 

сІевРг^ЬЫыѴ гМ*Г  ЭТОГО  т€іШЯКпъ  с*осо  пЪстоІ“,  называл  сеж  иі  Ъетоі, 

*)  Англичане  дѣйсгаиіельво  употребляютъ  названіе  ?т  вмѣсто  Ь  а  не 
требуетъ  никакого  доказательства,  что  это  вѣрнѣе.  Однако  во  всемъ  совевши  п- 

вГш  І&Ѵ”**"*  яуяшип»»  языкѣ,  ТЕ  н  оОразо- 

СІХІ)  языковъ  В  многихъ  другихъ  явленій)  строгая  послѣдовательность 
’*а’ ™  п<І“ор”ься  ™л'1;  фактовъ— именно,  когда  дѣло  слишкомъ  маловаж- 

тимѣтапіп  гт  1°іРЬ°“і  Нй3ваше  Ъ  “к’Ьст0  кез>  Указано  въ  послѣднемъ 
примѣчаніи,  стр,  11,  имѣетъ  историческую  при  чину  и  уже  нѣсколько  столѣтій 

тому  назадъ  получило  неизмѣнное  употребленіе  въ  музыкѣ  въ  Германіи  "кото¬ 
рая  трудилась  для  музыки  и  музыкальной  системы  несравненно  дѣятельнѣе  и 
віяхы  %  Н(Же"ІВ  Атш>  "ревосходящая  ее  во  многихъ  другихъ  огаоше- 


П0ВЫШЕЯ1Е  И  ПОНИЖЕНІЕ  ТОПОВЪ. 
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Такіе  топы,  которые  различаются  только  по  имени,  а  на 
самомъ  дѣлѣ  (по  высотѣ  тола)  тождественны,  называются 

энгармоническими; 

значитъ  к  н  сез ,  с  и  (ея,  сія  и  /,  Ыз  и  с,  сія  и  йеяу  аз  и  дія,  к 
и  аіз  и  т.  д.  суть  энгармоническіе  тоны. 

При  первомъ  взглядѣ  должно  показаться,  что  у  насъ  каждый 
тонъ  имѣетъ  два  имени.  Отчего  мы  не  называемъ  тоиы  чер¬ 
ныхъ  клавишей  разъ  на  всегда  сія,  (Ня  и  т.  д.  или  сіея,  ея  и  т. 
д.?  Отчего  е  должно  иногда  называться  (ея,  а  (  иногда  егя? 
Эти,  повидимому,  лишнія  двойныя  названія  имѣютъ  сами  по  се¬ 
бѣ  основательную  причину  существованія, — они  необходимы  для 
ясности  и  легкости  письма.  Это  окажется  отчасти  уже  и  въ 
настоящемъ  сочиненіи,  вполнѣ  же  исчерпано  оно  можетъ  быть 
только  въ  ученіи  о  композиціи  и  наукѣ  о  музыкѣ. 

Гамма,  въ  которую  вводятся  всѣ  повышенные  или  всѣ  по¬ 
ниженные  тоны,  за  исключеніемъ  уже  существующихъ  въ  ней 
подъ  другимъ  именемъ — энгармоническихъ,  мы  называемъ 


Вотъ 


хроматической  гаммой. 

Б. 


43 


предъ  нами  хроматическая  гамма  съ  повышеніями  у  А  и  по¬ 
ниженіями  у  Б. 

Напротивъ,  рядъ  всѣхъ  (указанныхъ  на  стр.  11)  ступеней, 
въ  которомъ  каждая  ступень  является  только  однажды,  называется 


діатонической  гаммой 

т.  е.  гаммой,  проходящей  чрезъ  тоны,  не  пропуская  ни  одной 
ступени,  изъ  которыхъ  каждая  входитъ  въ  нее  въ  видѣ  одного 
только  извѣстнаго  тона. 

Если,  употребивши  знакъ  повышенія  и  пониженія,  мы  по¬ 
томъ  захотимъ  возвратиться  снова  къ  первоначальному,  т.  е. 
иеіюіщщенному  и  непоялженному  тону,  то  для  этого  служитъ 


имѣющій  видъ 


В.  Зштъ  отказа , 

'а 


и  называемый  такте  Ь  диайгаіит  и  д  и^В  —квадратомъ .  Онъ  уни¬ 
чтожаетъ  дѣйствіе  предшествовавшаго  діэза  или  бемоля,  слѣ¬ 
довательно,  ставитъ  пониженный  или  повышенный  раньше  тонъ 
снова  на  первоначальную  высоту.  Такъ  напр.  здѣсь 
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УЧЕНІЕ  О  ТОНАХЪ. 


:ІъГГЩаеТСЙ  СН0Ва  ВЪ  *’  а  е8~въ  *•»  діззя>  возвысилъ  второй 
ъ  с  въ  еіяу  знакъ  отказа  показываетъ,  что  второй  тот»  не 

долженъ  быть  возвышаемъ  болѣе,  не  долженъ  бытъ  болѣе  еіз  ' 
долженъ  быть  с;  второе  е,  чрезъ  стоящій  спереди  его  знакъ 
ион  жешя  стало  с,  а  чрезъ  знакъ  отказа  «  стало  снова  Г 

-Р”  9Т0М'Ь  МЬІ  А0ЛЖНы  обратить  вниманіе  -  на  то  что  дѣЙ- 
стше  отказа— двоякое;  если  онъ  уничтожаетъ  повышеніе  то  п! 
н  и  ж  а  е  т  ъ  тонъ,  сели -уничтожаетъ  пониженіе,  то  и  он  ы- 
дится.ТЪ  еГ°‘  Впоелѣдатш«  это  простое  замѣчаніе  приго- 

Г.  Двойное  повышеніе  и  двойное  пониженіе. 

сл  “6.™Г'ІЬ0ГВаГ-  съ  »м  познало.., Ш. 

ся  впослѣдствіи,  бываетъ  необходимо  повысить  или  понизить 

или  низшій  Т‘  е‘  -ВМѢСТ°  еГ°  кдавиша>  второй  высшій 

03"а,ается  <*»»». 

•Ч  НЛП 

не  с1  неаК^е^б^жХбйЭЗ%ЯВЛЯТЯ  иапР-  ^редъ с,  то  берется 
е  с,  не  сиг,  а  ближайшій,  лежащій  за  егз  клавишъ  Гн&зттпа* 

на?^ц?Г«С”М  П0ГЪ11'  Ш  Р”«УН"ѣобо3на.,еП«ый  ^и“5  Кг 

названіямъ  нотъ  прибавляется  вдвойнѣ  слогъ  повышенія  «,  т.  е. 

изъ  с  дѣлается  сш$, 

I  I,  .  .  -  /  Ѵ  4  Оя  л 


Л  -  ёІЗІ 5, 

с  — -  еЫ§ 

~~~  І  —  03І8, 

9  г—  дізіз, 

а  —  (ІІЧІЗ, 

Іі  —  Ызіз. 


Несообразнымъ  кажется  способъ  обозначенія,  когда  нѣкото 
рые,  вмѣсто  - слога  повышенія,  удвоиваготъ  і  У в 

ІТуГлиТТ’  тЗттг  ЛК  ^°“,.Н™Т,»ао‘?а 

д р у  имъ,  или  дѣнствительное  двойное  повышеніе. 


адь,І°  удвоеніе  вида  такъ  назвпаейг^^э^ет  Пр°Стаг0>  н  дѣйс™'- 


или 


Ш  илп  ш 


креста.  МШПК0Я'1'  9&я^  п  и  .прылля  простой  Евдъ 

«ЛЯГ ЯІ25Я  Г,Іб  УП0’,ребЛЛемаГі  имѣетъ  форму 


ПОВЫШЕНІЕ  И  ПОНИЖЕНІЕ  ТОНОВЪ. 
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Д  в  о  й  н  о  е  по  н  н  ж  е  н  і  е  означается  двойнымъ  ?■>, 

ІФ 


или  также  простымъ,  по  крупнѣе  написаннымъ  Ц  первое  обо¬ 
значеніе,  конечно,  яснѣе.  Вели  двойное  Ь  является  передъ  но¬ 
той  то  берется  не  первоначальный  н  не  ближайшій,  а  вто¬ 
рой  болѣе  низкій  клавишъ.  Если  двойное  Ь  стоитъ,  напр.  пе¬ 
редъ  ёу  то  берется  но  й,  не  ёезу  а  ближайшій  клавишъ  ниже 
(Іс&  (обозначенный  на  рисункѣ  1  и  е).  Къ  названію  нотъ  при¬ 
бавляется  вдвойнѣ  слогъ  пониженія  с$,  такъ  что 


изъ  с  дѣлается 

св$еЗу 

—  гг  — 

йезеЗу 

- —  С  — — 

езезу 

* — .  /'  - 

(езвЗу 

—  9  — 

дезеЗу 

—  (і  — - 

азез 

—  Ь  — 

ЬЬ 

(болѣе  употребительно  «$«з) 
(вмѣсто  д—е&У 


Въ  слѣдующемъ  примѣрѣ 

«ІРЩШіИіІШі 

**  Щ  {ТІ.8  ЦІ5ІЗ  Й  4ев  СІС8С8 

мы  видимъ  двойныя  повышенія  и  двойныя  пониженія. 

Какъ  должны  отмѣняться  двойное  повышеніе  и  двойное  по¬ 
ниженіе? — 3  лакомъ  двойка  г  о  отказа,  напр. 
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ѴГ17  ст _ щг.  : _ и - 

§  У І8 ів  %  4  дез  деве» 

Но  какъ  поступать,  если  мы  двойное  повышеніе  или  поня- 
жепіе  хотимъ  отмѣтить  не  вполнѣ,  а  только  отчасти,  т.  е.  если 
хотимъ  возвратиться  къ  простому  повышенію  или  пониженію?- 


Тогда  слѣдуетъ  намъ  поставитъ  только  од  и  н  ъ  отказъ:  это¬ 
го  бы,  строго  говоря,  должно  быть  достаточно.  Но  чтобы  не 
вводить  никого  нъ  заблужденіе  и  чтобы  простой  знакъ  не- могъ 
быть  принятъ  за  полный  отказъ,  позади  простого  знака  отка¬ 
за  ставятъ  обыкновенно  одинъ,  именно  желаемый,  діззъ  или 
бемоль . 
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К  &І8 


дится  еще  больше  названій  для  одного  й  того-ше  тона,  чѣмъ 
было  до  сихъ  поръ  (стр.  35),  а  именно  теперь  каждый  тонъ  мо¬ 
жетъ  носить  три  различныя  названія. 


УЧВШЕ  О  ТОНАХЪ. 
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с  можетъ  называться  и  Ыз  или  Лезсз, 
сіз  —  —  Лез  —  Ызіз, 

“  —  езез  —  сізіз, 

и  такимъ  образомъ  каждый  тонъ  можетъ  принимать  названіе  одной 
изъ  трехъ  лежащихъ  рядомъ  ступеней.  Причина,  по  которой 
нужны  эти  многочисленныя  названія, — можетъ' быть  объяснена 
какъ  показано  уже  выше  *),  не  здѣсь,  а  въ'  другомъ  мѣстѣ.’ 
мы  желаемъ  только  указать  на  названія  еще  разъ  и  нано* 
мнить,  что  различно  названные,  но  въ  нашей  системѣ  одинаково 
высокіе  (т.  е.  издаваемые  тѣми  яге  клавишами)  тоны  назы- 
3ТСАЯ.  эага  Р-“  °н  и  чески  ми.  Такъ  с,  Ыз  н  Леш,  равно 
какъ  с«,  Лез  и  ітгз  и  т.  д,.— суть  тоны  энгармоническіе. 

Мы  должны  признаться  также,  что  цѣль  знака  отказа  здѣсь 
еще  нельзя  понять  вполнѣ,  мы  увидимъ  ее  тогда,  когда  узнаемъ 
какъ  долго  вообще  дѣйствуетъ  знакъ  перемѣщенія  *Н5> 
(повышенія  иди  пониженія).  Но  все  это  ученіе  о  знакахъ  такъ 
легко  понять  въ  связи,  что  мы  не  нашли  нужнымъ  раздѣ¬ 
лять  его.  *  " 

Теперь  мы  возвращаемся  наконецъ  къ 

'  семи  ступенямъ  тоновъ, 

чтобы  узнать  ихъ  вполнѣ. 

Приводя  ихъ  на  стр.  11,  мы  уже  говорили,  что  всѣ  тоны 
лосятъ  названіе  одной  изъ  семи  ступеней  или  производное 
отъ  него.  Теперь  мы  видимъ,  что  каждая  ступень  можетъ 
являться  въ  пяти  видахъ:  неизмѣненной, '  просто  и  вдвойнѣ 
повышенной,  просто  и  вдвойнѣ  пониженной,  такъ  что  она  за- 
клгочаетъ  въ  себѣ,  слѣдовательно,  пять  тоновъ  съ  пятью  на¬ 
званіями,  И  такъ  веѣ  тоны,  называемые  по  имени  одной  сту¬ 
пени,  мы  впредь  будемъ  причислять  къ  этой  ступени. 

Сдѣд.  ступени  С  принадлежатъ  тоны  с,  сіз,  сізіз,  сез,  сезез. 

В  — '  ' —  Л,  Ліз,  Лізгз,  дез,  Лезез. 

и  т.  д.,  хотя  эти  тоны  подъ,  другимъ  названіемъ  могутъ 
быть  причислены  и  къ  другой  ступени,  наир,  топъ  т,  какъ 
Лез  -къ  ступени  2) у  а  какъ  Ызіз — къ  ступени  //й'і>й). 

Только  теперь,  наконецъ,  мы  знаемъ  все  содержаніе  нашей 
головой  системы,  изъ  которой  въ  первой  главѣ  мы  могли 
разсмотрѣть  только  семь  неизмѣнныхъ  ступеней.  Мы  знаемъ 

*)  Ср.  стр.  $5. 

**)  1 ак-і,  называютъ  вен  знаки  повышеніи  н  пониженія,  діэзъ  и  бемоли, 
ЛВ0*м1т>ВДЪ  И  диоГ"к)м  беыо-31',  простой  и  двойной  знакъ  отказа. 

]  «чредь,  въ  настоящемъ  иероводѣ  ,  для  краткости  письма,  повышеніе  н 
пониженіе  тоновъ,  простыя  н  двойныя,  будутъ  обозначаться  просто  еоотвѣт- 
ствениимв  хроюатичеекпми  знаками  (знаками  иеремѣщепін),  поетавлеппыми  за 

“  “  6ие“  “х*  “*'™ 
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теперь  что  каждая  октава,  кромѣ  семи  ступеней  тоновъ  (с,  с?, 
е  /*,  !7І  «і  /?),  заключаетъ  еще  пять,  получаемыхъ  чрезъ  по¬ 
вышеніе  и  пониженіе,  промежуточныхъ  тоновъ  (еіз,  Ліз,  Сіз,  уіз, 
(т  или  Лез,  ез,  дез,  аз,  Ь),  т  е.  въ  цѣломъ  обнимаетъ  двѣ¬ 
надцать  различныхъ  топавъ;  и  теперь  опредѣляемъ 
систему  тоновъ  какъ  совокупность  всѣхъ  семи 
т  о  и  овъ  в  м  ѣ  с  тѣ  с  ъ  ихъ  повышеніями  и  п  о  н  и  ж'е  н  і- 
ямы  во  всѣхъ  октавахъ. 


ГЛАВА  ПЯТАЯ. 

Измѣреніе  тоновыхъ  отношеній. 


Въ  музыкѣ  тоны  должны  быть  связываемы  другъ  съ  дру¬ 
гомъ,  а  потому  необходимо  опредѣлить  ихъ  взаимное  отношеніе. 

Уже  при  самомъ  поверхностномъ  взглядѣ  легко  замѣтить, 
что  одинъ  тонъ  выше  другаго,  напр.  д  или  а  выше  с  той- же 
октавы-  Но  такъ  какъ  для  каждаго  тона  есть  много  высшихъ 
н  низшихъ  тоновъ,  то  этотъ  признакъ  конечно  весьма  неопре¬ 
дѣленъ. 

Точнѣе  уже  опредѣляется  это  о  т  с  ч  и  т  ы  в  а  н  і  е  м  ъ  ступе- 
.и  ей.  Начинаютъ  съ  какой  нибудь  одной,  называемой  пер  вой, 
отсюда  ближайшая  высшая  называется  второю,  слѣ¬ 
дующая  —  третьей  н  т.  д.  При  этомъ  пользуются  обыкновенно 
латинскими  .названіями  чиселъ,;  поэтому 


первая  ступень  называется  примой  или  ргіта , 


вторая 

третья 

четвертая 

пятая 

шестая 

се  дь  ка я 


секундой  • 

терціей 

квартой 

квинтой  ■ 

секстой 

септимой 


зееипЛа, 

іегііа, 

дшгіа, 

диіпіа, 

зехіа, 

зерііта. 


Въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ  удобно  считать  дальше;  тогда 


весы*  а  я 
девятая  — 

десятая  — - 

одиннадцатая  — 
двѣнадцатая  — 
тринадцатая  • — 
Четырнадцати  я — ■ 


называется  октавой 
—  ноной 


децимой  — 
ундецимой  — 
дуодецимой  — 
терцдецимой  — - 
квартдецимой — 


или  осіаѵа, 

—  попа, 

—  Лесіта, 

—  ипсіесігпа, 
ЛиоЛесіта, 
Лесіта  іегііа, 
Лесіта  диагіа , 


УЧЕЩЕ  О  ТОНАХЪ. 
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ТО 


Иѳ  трудно  замѣтить  «то  „„„ 

что»  какъ  перВая  въ  высшей  Л  /'1ТП01'Ь  *>  есть  пс  мое 

какъ  вторая  въ  высшей  пит!^1’  девятая  ничто  иное, 
достаточно  знать  названія  студеней*  »л  п’  *’  ^ЛЯ  большинства 
же  вд8ванія  прицѣняются  только  пт  ѵ<  ШПа’1Щ  И  Й0НЫ5  Другія 

но  иМГГн  Т^ГЪ  0  КОМПОЗНЦІИ’  нн<  - 

Я  «ВНіи,  V  к»арт"Т"Т’Ес™Т"У’  ™  ѵ  бум”  «Ч'И 

°  бУлетъ  секунда,  А  терція  н  т  аРНМу  принимается  1<\  то 
лить  отношеніе  тоновъ  т-«  '  *’  ®тймъ  Мм  можемъ  опрсдѣ- 

ГГт 

ИЛ 1 1  Сра в іі і шш  между' тобою  °*Ъ"  ^  ^  ^ 

..  тѣмъ  ставимъ  ихъ  въ  взаимное  Г*  ОТНОС™ЬЙ<>  иысоты,  мы 
ню  для  такого  отношен^  °Тношені^  Общее  назва- 

йнтервалъ. 

гомъ  ни?ервахСътокундг,іС  а?  ^тамяютъ  ВДгъ  съ  дру- 
С  съ  С~ интервалъ  п  рл  и*  ь\  ***)  Г  51 11  т  е  р  Іі  а  лъ  11 »  11 «  т  ы , 

мы  “•  ВГ1ІѢ  УД4,вдств<,рнтельны  нвЬ 

тоновъ.  КоторыГжГ  „?ІУ^  ЛЯѴЬ  ***** ™ 

наир,  желаемъ  получить  ят!^  ЛІ,дусТ'ь  йрнш,ть?  Если  мы, 
илн^шщ  г/*,  ^  „,УИ  ^  к  "  У  ѵтъ  с>  гу  пудетъ  ли  это  р,. 
с>  суть,  слѣдователыя/  пм-  Ѣ  ПЯстоятъ  на  пятой  ступени  отъ  • 
тываніе  ступеней  простыхъ  начпТ^й  Эт<’10  тшіа-  Здѣсь  отечн- 
иеопредѣлеііиымъ.  аэпаній  интерваловъ  оказывается 

По  этому  нужна  болѣе  точная 

мѣра  тона, 

Щ  ^  йк;  “,г«  ™.  ■» 

даютъ  отсчитывать  и**,'Х%'  кел"  же“ 

шст,  числа  ставятъ  слово  «ижГй  адГсѵб  Т"1'™  "**» 

пижняя  или  суб.секѵмлі  с>,  •  Р*ИіЬ  1  относительно  (і  есть 

Ж.  Въ  прот^піуположяостьД)Ѵол?^  г  'Л',1Ю  УІ~”Пж,ІЯЯ  или  суб-терція  и  т 
слов®  верхній,  гоіюр^тт.  нтгп,  д  0І,ЫКП0І,еш‘йіІУ  счету  приставляли,  иногда 

дится  собственно "Го  тпТп  НФревод*  «начатъ:  нреыежутовъ,  г.  е  со- 
кото  рой  тонъ  сравнивается  с.-щ'Гст  КГ  Но  110  н*  къ  “Р®**,  въ 

должны  принять  ВТ,  соображеніе»1  ~  іХТ'іііѵ  Т*  “а1ГЬ  "  э*°  жы 

хотя  въ  н  неточно.  >  о  н  къ  нему  мы  прими  плелъ  это  названіе, 
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Памъ  необходимы  двѣ  мѣры  ихъ,  которыя  мы  называемъ 
Цѣлый  той  ъ  н 
полутонъ  *). 

Ѣ Д Ь1  й  Т0НЪ  образуютъ  тоны  двухъ  лежащихъ  рядомъ 
друі  ь  съ  другомъ  ступеней,  между  которыми  въ  нашей  систе- 
мѣ  заключается  еще  одинъ  какой  нибудь  тонъ  (на  клавіатурѣ 

™Твл,“а  У№  КЛаВИШъ)-  Та““«  образомъ  с  И  с?  состав 
логгтр,  Ъу  ПОТОНУ  что  онн  принадлежатъ  двумъ  ря- 

шпѵь  І'^‘ТА'Тп'П’-  “ГІ>Ы““  »«««»««  еще 

А  тон  ь,  <ф  нлніф.  Подооио  этому  ей  и  (іі,  е  а  /'ё  Ь  и  ссѵті 

Ъ тш  стмтъ  і”уга  р»*"«  Ту- 

пеняхъ  II  сЩ  стоятъ  на  ступеняхъ  С  и  В,  Гй  на  ступени  Р 
на  ступени  Я;  значитъ  въ  этихъ  случаяхъ  ступени  С  и  I)’ 

лежитъ  шсНтп1Мт  РЯЯ°Г  °л,1а  с^>  АРУБОЙ),  а  между  ними 

шГѵ  іТ7«і  ТгШіепно  а  *****  4  и  4  Г  между  С  и  4  /I 

ду  *  11  с  >•  Мм  видимъ,  что  и  здѣсь  дѣло  не  въ  томъ 


ЦТ  ТраХЪ-МѢрЪ  «Рвшн.алі’іыДаліашу®  ра^ичІул'З^^анію 

топа,  которой  давали  названіе  «омяа,  'считая  ірЗДад,ю 

«ъ  большемъ  полутонѣ  пять,  а  въ  палом  "-четыре  *  “  '  Де‘,Л'ГЬ> 

с ка гоТр и мѣ,ГеТиіГ ?13 Г ” НІ 6  0СТаеіС11  бе«  «««аго  практичс 
учебникѣ  музыки  Ибо’  Л  лъііг  тіиі'о"6  заслувдвае‘г'6>  чтобы  его  удерживать  въ 

■іии»  тІІ „і*  1““  ”Г“  Р“",,,М  *4р“  топ*  “"“I  «"«га»  « 

■  торЗяТпр^отъТІо  *  ’ 7 Ж°  *****  Г6®3*  «ото 'раздиІ^  Пшгижеипая 

ГГ: опУдЗяТГ^вІоЙ 

X  необходимо  сХмУТ*  'Г0Ы0В,Ь  ■/'  «•  -  осшватояьиагНХато^. 

й  тязГвот!  ®,,аігіЛу  что  Не  обязаш  и  не  въ  правѣ 

Я  .«ьшвоть  учащемуся  еще  подобное  безполезное  званіе. 

Ц|>имѣ,шмГ^^ояене»Ы  ШеП  °^ут,^саь"0ІІ  «ля  мѣрѣ  топа  (комма). 

Чистымъ  мы  наяыХмГ^  ?прсдЬле,“л  пои«1п,  приведеннаго  иа  стр.  11. 
ему  соотеѣтсгв^шѵГвГ^^^ *  ”на  ШП  Т">  «гда  онъ  имѣетъ  иадлеіащую 

ИЛ-Гв^кЬК о«.  „а  Х.У 
стр.  35  И  88.  двойныхъ  названій,  которыя  мы  приняли  па 

*  -  4  ѵіЛіАДД  ?  ЖХ™нГГГИ1И  ^  й  И  ^  Н1т”  йб° 

а  первой  и  тпйтьрй  о той  же  стуиеии,  а  е  и  рр  «е  радамъ  лежащимъ, 

«ковимюцееся,  иопштою,  Ліш,  ««  щЬ"  ,“І  “у“°  1”™“| 
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взяты*лн  тоны,  составляющіе  цѣлый  тонъ,  на  черныхъ  или 
бѣлыхъ  клавишахъ,  н  приходится  ян  на  промежуточный  тонъ 
черный  или  бѣлый  клавишъ. 

Полутомъ  составляютъ  два  тона,  принадлежащіе  одной  и 
той  же  или  двумъ  рядомъ  лежащимъ  ступенямъ,  между  кото¬ 
рыми  въ  нашей  системѣ  не  существуетъ  имкакаго  тона.  Танъ 
7і  и  Щ,  с  и  с|,  /'•};  н  /х,  Ф  іі  сЙф  составляютъ  полутоны,  ибо  они 
принадлежатъ  одной  н  той  же  ступени  н  между  ними  въ  на¬ 
шей  тоновой  системѣ  нѣтъ  никакого  промежуточнаго  тона,  а 
на  нашей  клавіатурѣ  нн  одного  промежуточнаго  клавиша.  Такъ 
яге  к  и  с,  с  н  <7{?,  /’Ц  н  г/  образуютъ  полутонъ,  ибо  они 
принадлежатъ  рядомъ  лежащимъ  ступенямъ  п  не  имѣютъ  меж¬ 
ду  собою  ник&каго  промежуточнаго  тона  *). 

Этими  мѣрами  точно  опредѣляется  каждое  отношеніе  тоновъ 
въ  нашей  тоновой  системѣ  **);  именно  отсчитываютъ,  сколько 
Въ  немъ  содержится  полутоновъ  и  цѣлыхъ  тоновъ. 

Изслѣдуя  прежде  всего  цѣлый  тонъ,  напр.  с — с?,  мы  на¬ 
ходимъ,  что  онъ  содержитъ  два  полутона,  пленное — е|ис$— й, 
нлн  (что  одно  и  тоже)  с — Ф  и  сЬ — Л, 

Если  мы  разсмотримъ  терцію  с  —  е,  то  найдемъ,  что  она 
содержитъ  два  цѣлые  тона  (е — й  н  й — е) 

Разсматривая  септиму  с — 7/,  мы  находимъ  въ  ней 
2  цѣлые  тона,  с — Л  и  сі — с 
1  полутонъ  е — /", 

и  еще 

8  цѣлые  тона,  ( — р,  <у-— я,  и — 7*. 

Тотъ -же  результатъ  получимъ  мы  при  всякомъ  другомъ  ро¬ 
дѣ  измѣреній  напр.  такъ: 

2  цѣлые  тона,  с — <1,  сі — е, 

1  цѣлый  тонъ,  е — /$, 

1  цѣлый  тонъ,  — рЦ, 

1  полутонъ,  рЦ — д, — •  нлн  1  цѣлый  тонъ  р§ — , 

1  цѣлый  тонъ ,  а— 7*,-^-илн  1  полутонъ  е| — к  \ 

мы  мозгомъ,  слѣдовательно,  измѣрять  вездѣ  по  своему  уемо- 
трѣиію,  т.  е.  какъ  намъ  кажется  наиболѣе  удобнымъ. 

Теперь  только  мы  можемъ  обозначить  тоновыя  отношенія 
самымъ  опредѣленнымъ  образомъ.  Если  мы  отъ  с  желаемъ  по- 

*)  Й  здѣсь  бросаете  я  с*  глаза  эи гармоническое  равенство  &  —  Щ,  о  —  с#  н 
т.  д.  «  к  —  с,  о  — щр  н  т.  д.  1 

**)  Не  всякое  отношеніе  тоіюв-ь  вообще,  ибо  математика  учить,  что  всякая 
величина,  а  слѣдовательно  и  разстояніе  двухъ  тоновъ  другъ  Отъ  друга,  дѣлимы 
до  безконечности;  значить,  возможна  безчисленныя  тоновыя  отношенія  (стр.  10). 
Кромѣ  того  не  всегда  н  не  'вездѣ  употреблялись  принимаемыя  нами  тоновый 
отношенія,  но  нерѣдко  совершенно  другія,  на  основаніи  другой  системы  нлн 
только  въ  видѣ  попытокъ;  мы  узнаемъ  это  изъ  акустики  и  исторіи  музыки  (ср. 
между  прочемъ  И  ст.  автора  о  греческой  музыкѣ  въ  йпіѵсгваі-ѣехіеоо  бег 
Тоикнпві). 
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о  *  1,  П  ПМу,  к0Т0Рая  лежитъ  пятью  цѣлыми  тонами  и 
быТ  н  ,‘  ІТ0ГЮМЪ  ВШИе>  ™  это  «<*етъ  быть  только  к,  ибо  Ь 
(1  Лк б?  уда'іено  отъ  с  только  на  четыре  цѣлые  тона  \с  —  ё 
’  '  7?»  9  «)  и  на  два  полутона  (е — /,  «— _М*л  т  Р’ 

I "а  шость  «*“™  тоновъ 

тономъ  дальше'  \ь\,  т'  е*  од,нпм1>  полу- 

1  ЬЬ  7““*«Ъсб*ы  еще  оли же  нежели  Ь,  а  Ах 
еще  дальше  нежели  кц. 

бьіЛ?  бьІ  м"шм»  хлопотливо  выводить  мѣру  ин- 

личинГ  По!ІпН  РаЗЪ’  К&ГДа  НрКН0  точно  опредѣлить  его  ве¬ 
личину.  Поэтому  различаютъ 

четыре  класса  интерваловъ, 

и  истинную  величину  каждаго  интервала  точно  опредѣляютъ 
особымъ  прилагательнымъ.  Каждый  интервалъ  мояГетъ  быть 

большимъ  ИЛИ 

малымъ . или 

уменьшеннымъ  ....  или 

увеличеннымъ  (чрезмѣрнымъ). 

Каждый  малый  интервалъ  образуется  чрезъ  умень¬ 
шеніе  большаго  на  одинъ  полутонъ,  иначе  —  онъ  на  одинъ 

"ГтПлГГІГ’  НеЖаШ  ЭД0Й-«  б°^шой>  «4  Ган 

квинта  или  малая  секста  на  одинъ  полутонъ  меньше  чѣмъ 
большая  квинта  иди  большая  секста.  5 

Каждый  уменьшенный  интервалъ  на  одинъ  по»ѵ 

ТО,ТитдыГѵМаЯаГ0’  ШН  ДВуМЯ  полутонаи*  меньше  большаго. 
Каждый  увеличенный  интервалъ  однимъ  полутономъ 

чтГна  язьпгП™  ИНТервала-  При  э™мъ  случаѣ  мы  замѣтимъ, 
іто  на  языкѣ  нашего  искусства  ’ 

л  ьЛГ  & Н  Ь  Щ  6  Н  Н  ЬІ Й  ПринИмается  меньшимъ,  н  е  ж  е  л  и  м  а- 

■V  °го  Н  4  ѲН  и  ы  Й~б  5  льшимъ,  нежели  большой. 

валы  тКтЪчЛ^Ь  СК0Р°  ИЫ  ЗНаеыъ’  вакъ  велики  большіе  интер- 
алы,  мы  легко  можемъ  сдѣлать  изъ  нихъ  малые,  уменьшен - 

ые  н  увеличенныя,  уменьшая  ихъ  на  одинъ  или  два  цолуто- 
а,  или  увеличивая  на  одинъ  полутонъ.  Для  представленія 
ольшихъ  интерваловъ  можетъ  служить  удобозаломинаеяая 

послѣдовательность  ступеней  тоновъ. 

больто»іѢдуЮЩв51Ъ  раду  Т0И0ВЪ>  каждый  тонъ  составляетъ 
большой  интервалъ  съ  н  а  ч  а  д  ь  н  ы  м  ъ.  т  о  н  о  м  ъ.Слѣдова^ьно 


™«2 т™  йг“  :■  *• ■»*“>  «“у, 

■)  .  (1^е  в— Лг  /й _ „ь  5а  4  л  •‘®іда  намъ  пршияось-бы  считать  так*:  с  —  А 

.ЛЩшк  Ѣ  З’ъ  Де°цЪОДЛ|,Г  ССТ'’  ССІ‘ТИМа  с>  хо'гя  ^армшшчески 

1  1  радІіГ  Ч  °  вовсе  ке  цѣлЫ11  тонъ-  чотѳиу  что  ступени  д  в  к  т  лежат* 


44 


УЧЕНІЕ  О  ТОНАХЪ. 


С  *■ 

е- 
с~ 
с- 
с- 
с  - 
с- 


'б 

-г 

-<7 

-« 

'  с 


терція, 

кварта, 

квинта*), 

секета, 

септима, 

октава, 

вона, 


й  т.  д.**);  мы  не  можемъ  забыть  этого,  пока  будемъ  помнить 
названія  ступеней  и  то,  что  въ  нихъ  заключается  норма  для  боль¬ 
шихъ  интерваловъ. 

Такимъ  образомъ  мы  видимъ,  что 
большая,  секунда  содержитъ 
— -  терція  — 


кварта 

квинта 

секста 

септима 

октава 

нона 


1  цѣлый  тонъ 

2  цѣлые  тона 

2  — •  и  1  полутонъ 

3  _  і  — 

4  —  1  — 

5  —  1  — 

5  —  '  2  — 

в  —  2  — 


Названія  эти  у  музыкантовъ  к  писателей  еще  вовсе  пе  установились.  Боль¬ 
шая  и  малая  терціи  называются  также  Твердо»  К  мягко»,  ялй  мажорно» 
и  минорною  терніями,  большая  квинта  называется  чистою  к  в  я  к  тою  (какъ 
будто  не  каждый  интервалъ  долженъ  быть  чистымъ),  а  мадая—авжною  (фаль¬ 
шивою  квинтою),  хотя  конечно,  на  своемъ  мѣстѣ,  она  такъ-же  правильна, 
какъ  и  всякій  другой  интервалъ. 

Всего  замѣчательнѣе  названіе  кварты  (состоящей  изъ  двухъ  топовъ  и  одно¬ 
го  полутона)  с  —  /—малою  квартою,  а  кварты-/'  —  я  или  е—  Щ  (шъ  трехъ 
цѣлыхъ  топовъ)  большою  квартою.  Названіе  ото  имѣетъ  основаніе  не  только 
въ  употребленіи  прежнихъ.  писателей,  но  и  въ  параллелизмѣ.  Именно  большая 
секунда  и  большая  терція  иря  обращеніи  даютъ  малую  септиму  Я  ма¬ 
лую  сексту,  и  о  атом  у  кажется,  логичнымъ:  кварту,  происходящую  изъ  0  Р** 
тенія  большой  квинты' называть  малою.  Однако  зги  отношенія  обращеніи 
не  имѣютъ  и  и  кака  го  практическаго  значенія,  я  кажется  сообразнѣе 
называть  всѣ  интервалы  приведенной  выше  гаммы,  относительно  ооновс¬ 
каго  то  на- большими.  Это  даетъ  намъ  возможность  пользоваться  означенной 
выше  легкой  методой  опредѣленія  интерваловъ. 

**)  Надо  Пйщгать,  что  только  отношеніе  основнаго  тона  тсъ  каждому  выс¬ 
шему  даетъ  настоящій  интервалъ.  Между  же  собой  эти  высшіе  тоны  даютъ  раз- 
ные  интервалы;  наир.  Л  — ■  /  и  с  —  д  не  суть  большія  терции,  (-к  не  есть 
большая  кварта,  какъ  показываютъ  приведенныя  міры. 
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Если  бы  мы  позабыли  одну  изъ  этнхъ  величинъ,  то  намъ  сто- 
ило-бм  лишь  вспомнить  интервалъ  изъ  названія  ступени  и  из¬ 
мѣрить  его 

Если  мы  хотимъ  представитъ  большой  интервалъ  отъ  ка¬ 
кого  нибудь  другаго  тона,_  то  мы  устанавливаемъ  прежде  над- 

*)  Здѣсь  должно  принять  въ  соображеніе  еще  одно  особое  различіе  интерва¬ 
ловъ,  которое  имѣетъ  начало  въ  теорія  музыки  Я  хот»,  на  нашъ  взглядъ,  и  не 
представляетъ  особенной  важности,  но  не  Должно  оставаться  вовсе  неизвѣст¬ 
нымъ  музыканту  н  любителю  искусства. 

Чтобы  понять  его,  Должно  замѣтитъ  себѣ  изъ  акустики  (стр.  10),  что  тонъ 
тѣыъ^  выше,  чѣмъ  быстрѣе  колебанія,  дѣлаемыя  звучащимъ  тѣломъ,  что  если 
какой  нибудь  топъ  требуетъ  одного  колебанія,  то  его  высшая  октава  тре¬ 
буетъ  ихъ  въ  тоже  самое  время  д  ва  (т.  е.  удвоенной  быстроты-) ,  выс  ш  ая 
квинта  — три,  в  то  рвя  высшая  октава  —  четыре,  ближайшая  большая 
терція,  выше  этой  октавы,— пято  и  ближайшая  малая  терція  —  шесть. 
Если  принято,  что  звучащее  тѣло,  дѣлая  въ  секунду  одно  колебаніе,  даетъ 
большое  Су  то  звучащее  тѣло  ,,  дѣлающее  два  колебанія  вт*  секунду,  давало 
бы  с  малое.  Такимъ  образомъ  тоны: 

С  •.  с  :  д  :  с  :  е  г  д  относятся  какъ 
1  і  2  :  3  :  4  :  5  :  6, 

Ближайшее  слѣдующее  числовое  отношеніе  было-бы  8  :  7;  оно.  давало  бы  тонъ, 
для  котораго  мы  (хотя  н  не  вполнѣ  точно)  должны  были  бы  поставить  тонъ  Т, 
малую  септиму  отъ  е. 

Теперь  мы  можемъ  понять  взглядъ  прежняго  ученія.  Именно  отличали  двоя¬ 
кіе  интервалы: 

•  консонансы  (созвучія) — иди  пріятнозвучащіе  И 
диссонансы  или  непріятно  или  менѣе  пріято  звучащіе. 

Консонансами  считались:  одяоввучіе,  большая  октава,  б.  квинта,  б.  кварта,  боль 
юая  И  малая  терціи  я  б.  л  я,  секста,  диссонансами— всѣ  остальные  интервалы 

Различіе  это  іо  всякомъ  случаѣ  слѣдуетъ  назвать  несущественнымъ 
такъ  какъ  дѣло  музыки  не  состоитъ  исключительно  или  главнымъ  образомъ  въ 
служеніи  забавой  или  раздраженіемъ  чувства  пріятными  или  непріятными  зву¬ 
ковыми  отношеніями,  она,  напротивъ,  возбуждаетъ  паше  чувство  только  для  того 
чтобы  подѣйствовать  чрезъ  неге  па  душу.  Вслѣдствіе  того,  приведенное  различіе 
интерваловъ  поверхностно.  Ибо  сущность,  смыслъ  интервала  отнюдь  не  но* 
тбетъ  быть  исчерпанъ  тѣмъ,  что  мы  его  называемъ  пріятнымъ  (проще  или  легче 
воспринимаемымъ)  йлп  непріятнымъ;  уже  въ  этомъ  сочиненіи,  в©  второй  главѣ 
шестой  части,  и  основательнѣе  въ  наукѣ  о  музыкѣ,  будутъ  дани  объ  этомъ  со¬ 
вершенно  другія  понятія;  поверхиосность  дѣлается  очевидною  уже  въ,  томъ  что 
одинъ  и  тотъ-же  классъ  обнимаетъ  собою  всевозможные  н  притомъ  столь  'раз¬ 
личные  интервалы,  каковы  кварты,  терціи,  октавы  и  пр„  идл  всѣ  уменьшенные  и 
увеличенные  интервалы  и  т.  д.  безъ  ближайшаго  ихъ  различія.  Наконецъ,  дѣле¬ 
ніе  чист©  произвольно,  —  во  крайней  мѣрѣ  въ  томъ  видѣ,  какъ  оно  прини- 
мается.  Шо  къ  постоянно  равномѣрно  увеличивающейся  прогрессіи  1  :  2  :  3  ; 

'  к  і в  .  мы  не  имѣемъ  болѣе  основанія  ставить  преграду  вря  8  :  7,  чѣмъ 

при  б  ;  6  или  7  :  8.  И  дѣйствительно,  нѣкоторые  теоретики  не  остановилась 
и  на  этомъ  раздѣленія.  Они  раздѣлили  консонанса  на  совершенные  (октава 
и  квинта)  и  несовершенные  (кварта,  большая  и  малая  терціи  и  б.  и  м.  еек- 
диссонансы  они  дѣлили  па  существенные  и  случайные,  изъ  ко- 
орыхъ  послѣдніе  обнимали  всѣ  входящіе  въ  извѣстный  строй  (Топагі)  чуж¬ 
дые  тоны.  Наконецъ,  нѣкоторые  всегда,  а  другіе  иногда  только  разсматри- 
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лежащую  ступень,  затѣмъ  измѣряемъ  разстояніе  н  прядаемъ 
иди  отнимаемъ,  если  находимъ  ее  меньшею  или  большею  чѣмъ 
слѣдуетъ.  Если  мы  хотимъ  напр.  опредѣлить  большую  к  в  а  м- 
ту  отъ  /,  то  мы  находимъ  прежде  всего,  что-  четвертая  сту¬ 
пень  отъ  /  есть  /і;  но  {—  к  содержитъ  три  цѣлые  тона,  а  на¬ 
ша  нормальная  кварта  с—/-  имѣетъ  только  два  цѣлые  тона  и 
одинъ  полутонъ;,  слѣдовательно,  мы  должны  уменьшить  /—  к 
к  превратить  въ  Ь,  н  тогда  имѣемъ  цѣлые  тоны  (— «  д  —  а 
и  полутонъ  а  —  Ъ.  Если  же  мы  желаемъ  подучить  большую 
квинту  отъ  Л,  то  мы  должны  прежде  всего  взять  ступень  квин- 
ты,  /,  н  затѣмъ  измѣрять  интервалъ  соотвѣтственно  нормаль¬ 
ной  квинтѣ  с  —  д.  Она  заключаетъ  три  цѣлые  тона  (е _ й 

а-е,  /  —  $)  и  одинъ  полутонъ  с  —  /,  а  наша  квинта  только 

два  цѣлые  тона  (с  —  о,  с?— -с)  и  два  полутона  (Н — с  и  е _ /) 

значитъ,  мала.  Поэтому  возвышаемъ  /* **)— въ  />  чрезъ  что  по¬ 
лутонъ  с  —  (  превращается  въ  цѣлый  тонъ,  н  подучаемъ  боль¬ 
шую  квинту  к  —  Щ. 

Коль  скоро  мы  имѣемъ  большой  интервалъ,  то  нзъ  него 
легко  сдѣлать  малый,  уменьшенный  или  увеличенный;  мы  при¬ 
бавляемъ  къ  нему  или  убавляемъ,  посредствомъ  повышенія  и 
пониженія,  столько  полутоновъ,  сколько  требуетъ  разница  меж¬ 
ду  ними  (стр.  43),  положимъ,  напр.  нужно  большую  квин¬ 
ту  с  •  д  обратить  въ  малую  —  мы  должны  отнять  одинъ 
полутонъ,  т.  е.  д  понизить  въ  ф  :  с~ф  есть  малая  квинта. 
Слѣдовательно,  малые  интервалы  наир,  отъ  О  суть: 

С  —  (І&  малая  секунда, 

с  —  еѴ  —  терція, 

с  — -  (V  —  кварта, 

с  —  <?(>  —  квинта, 

с— —  секста, 
с  —  Ь  —  септима. 

Если  с  —  д  должно  обратить  въ  увеличенную  квинту,  то  д 
должно  поднятъ  на  одинъ  полутонъ.  Если  мы  хотимъ  боль¬ 
шую  септиму  с|—/4  обратить  въ  малую,  то  Щ  должно 
быть  понижено  на  полутонъ  въ  к,  если  нужно  малую  сеп¬ 
тиму  с$  —  к  обратить  въ  уменьшенную,  то  к  нужно  по¬ 
низить  снова  ,  въ  Ь ;  4  —  Ъ  есть  уменьшенная  септима. 

Л 

вакт  кварту  какъ  диссонансъ.  Таютъ  образомъ  прилагали  искреннюю  заботу 
о  томъ,  чтоб»  безъ  нужды  отягощать  к  себя  и  учащагося  и  УдЬятьСл  отъ  суш- 
ности  дѣла.  4  3  н 

Основательнѣе  разбирается  этотъ  вопросъ  п  нѣкоторые  другіе  важные  для 
изученія  искусства,  въ  сочиненіи  автора:  «1)іе  аИе  МивікІеЬге  іга  8ігек  тіі 
иютег  2сі4»  изд.  Брентконфа  н  Гортеля,  ДеГшцнпа 

Впрочемъ,  мы  только  для  большей  наглядности  приняли,  что  существуютъ 
тоны  въ  одно  или  два  колебанія.  Также  и  это  изложено  въ  примѣчанія  на  стр.  10- 
большое  V  (стр.  18  прямѣй.)  должно  давать  сумму  128  (или  ближайшую  къ  ней! 
колебаніи  въ  секунду.  1  ’ 
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Мы  видимъ,  что  легко  составить  всякій  малый,  уменьшенный 
иди  увеличенный  интервалъ. 

Начинающему  изучать  эту  часть  теоріи*)  мы  совѣтуемъ  упраж¬ 
няться  двоякимъ  образомъ.  В  о  н  е  р  в  ы  х  ъ:  письменно,  пусть 
онъ  пишетъ  всѣ  большіе  интервалы  отъ  каждаго  тона  (какъ 
мы  дѣлали  на  стр.  44),  за  тѣмъ  всѣ.  малые  (какъ  мы  дѣлали 
выше),  затѣмъ  пусть  онъ  береТъ  то  одинъ,  то  другой  боль¬ 
шой  интервалъ  (напр.  д  —  й,  д\>  —  Л9  .  большую  кванту)  и  об¬ 
ращаетъ  его  въ  малый,  {д  —  с? '?  ,  д  І7  —  44),  уменьшенный  (г/  — - 
д\>— ,  или  увеличенный  ;(р — Щ-,уѴ — «О-В  о  вторыхъ: 
пусть  онъ  упражняетъ  свое  чувство  въ  распознава¬ 
ніи  интерваловъ,  особенно  большихъ  и  малыхъ,  пусть  онъ  отъ- 
пекиваетъ  по  слуху  разные  интервалы  (напр.  большія  квин¬ 
ты,  большія  и  малыя  терціи  и  сексты,  малыя  септимы),  на  ка¬ 
кихъ  угодно  ступеняхъ;  если  ему  покажется,  что  онъ  машелъ 
ихъ,  пусть  онъ  обозначитъ  тоны  и  измѣряетъ  величину  интер¬ 
вала;  это  покажетъ  ему,  пѣрио-ли  омъ  его  взялъ. 

Ясно,  что  при  помощи  двойныхъ  повышеній  и  пониженій  мо¬ 
жно  быдо*бы  составить  ещо  «лого  интерваловъ.  Уменьшенную 
септиму  4 — &  можно  было  бы  обратить  въ  вдвойнѣ  уменьшенную, 
понизивъ  еще  разъ  б,  а  чрезъ  новое  повышеніе  4 — въ  втрой¬ 
нѣ  уменьшенную  '  септиму  (<•$ — ЪЬ  и  с*-—  йб);  увеличенная 
квинта  с  —  могла-бы  быть  распространена  еще  на  два  или 


*)  Указывая  здѣсь  начинающему  сперва  на  теоретическій,  а  затѣмъ  толь¬ 
ко  на  чувственный  пріемъ  знанія,  ни  уже  предполагаемъ  болѣе  или  менѣе  иро- 
демдатодьпое  чисто  практическое  занятіе  музыкою  и  надѣемся  (или  требуемъ), 
что  учитель  въ  этомъ  занятіи  не  пропустить  случая  къ  возбужденію'  и  проясне¬ 
нію  музыкальнаго  чувства  ученика.  Ибо  въ  искусствѣ  все  теоретическое  мертво 
или  совершенно  безплодно,  если  ему  не  предшествуетъ  пли  не  сопровождаетъ 
его  чувственное  и  наглядное  познаніе;  отсчдтшшііе,  вымѣриваніе  и  называніе 
интерваловъ,  безъ  готоваго  уже  вѣрнаго  и  яснаго  представленія  о  ихъ  осмы¬ 
сленномъ  значеніи,  при  изученіи  муашш  составляетъ  совершенно  ненужное  а  пу¬ 
стое  обремененіе  ума  н  памяти.  Учителямъ  н  всѣмъ  интересующимся  этомъ  важ¬ 
нымъ  вопросомъ  рекомендуемъ  прочесть  сеч.  автора:  «МеУіобе  <іег  Мивік,  4іе 
Мовік  без  пеипхеітіеп  4а1іг1тік1егІ8  иші  іЬге  І'Йеде»  (1855  г.  над.  Брейткоя- 
фа  ц  Гзртедя).~Есла  музыкальное  чувство  развито  или  если  независимо  отъ  этого 
наступило  время  теоретическому  изученію,  то  оно  должно  выступить  впередъ  и 
соединиться  съ  чувственнымъ  познаніемъ  (ср.  стр.  51). 

**)  Здѣсь  встрѣчаемъ  мы  тройное  пониженіе,  о  которомъ  выше  (стр.  84)  ни¬ 
чего  не  было  сказано.  Причиной  вашего-  молчанія  было  то,  что  тройныя  иоив- 
жеиія  ц  повшиеиія  не  употребляются,  ие  нужны,  иля  нужны  только  чрезвы¬ 
чайно  рѣдко.  Подобные  вовсе  невходящіе  въ  употребленіе  интервалы,  которые 
исчислялись  а  отмѣчались  педантами  учителями,  назывались  прежде,  въ  иасмѣпі- 
ку,  бумажными  интервалами;  они  существовали  только  на  торпілшюй  бу¬ 
магѣ— которая  до  сихъ  порч»  ещо  выноситъ  я  а  себѣ  много  безполезныхъ 
таблицъ  И  всякаго  другаго  груза, 'чертимыхъ  несвѣдущими  учителями  и 
пхъ  бѣдными  учениками.  Наше  .случайное  ф\?р  (с/шенея)  мы  также  могли  бы 
не  принимать  въ  расчетъ;  достаточно  для  учителя  и  ученика  ограничиться  въ 
этомъ  случаѣ  хоть  бѣглымъ  упоминаніемъ,  такъ  какъ  въ  подобномъ  упражненіи 
нѣтъ  ни  надобности,  ші  пользы. 
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на  три  полутона  ( с—д я,  <>—  дк,  сіФ  — <ук).  Если  бы  захотѣли  не' 
рейтн  за  двойной  діэзъ  и  бемоль,  до  тройныхъ  повышеній  н 
пониженій,  то  число  интерваловъ  увеличилось  бы  неизмѣримо. 
Но  къ  счастью  (какъ  сказано  въ  послѣднемъ  примѣчаніи)  всѣ 
эти  Фабрикаціи  въ  дѣйствительномъ  искусствѣ  мы  можемъ 
оставлять  безъ  употребленія,  а  потому  разъ  на  всегда  устра¬ 
нимъ  ихъ. 

Въ  предъидущей  главѣ  мы  познакомились  съ  энгармо¬ 
ническими  тонами.  Теперь  мы  находимъ  интервалы,  которые, 
при  одинаковой  высотѣ  обоихъ  составныхъ  ихъ  тоновъ,  должны 
быть  называемы  совершенно  иначе,  а  потому  извѣстны  у  насъ 
подъ  именемъ 

энгармоническихъ  интерваловъ. 

Они  находятся  легко,  переименовывая  въ  данномъ  интерва¬ 
лѣ  энгармонически  одинъ  или  оба  его  тона.  Обратимъ  напр. 
въ  малой  терціи  с — <?і^,  &  энгарманическн  въ  4%у  тогда 
является  увеличенная  секунда  с  —4  $ ,  тоны  которой  въ  на¬ 
шей  тоновой  системѣ  имѣютъ  одинаковую  высоту  съ  терціей 
с  —  й\> .  Переименуемъ  въ  увеличенной  квинтѣ  с— 
высшій  тонъ,  и  мы  получимъ  малую  сексту  с — а  Ь  .  Такъ  изъ 
уменьшенной  септимы  —Ь  дѣлается  большая  сек¬ 
ст  а  е  $  —  а  $  иди  4  Ь  —  Ьі  подобно  тому  какъ  изъ  квинты  с.  $  —  9  $ 
чрезъ  переименовываніе  обоихъ  тоновъ  происходитъ  дру¬ 
гая  квинта  $Р~ аК  Подобныхъ  превращеній  можно  сдѣлать  мно¬ 
жество. 


ПАВА  ШЕСТАЯ. 

Роды  гавдаы. 

Мы  узнали,  что  имѣемъ  въ  музыкѣ  семь  ступеней  то¬ 
новъ,  которыя  даютъ  множество  тоновъ  и  тоновыхъ  от¬ 
ношеній.  Во  всякой  отдѣльной  пьесѣ  всѣ  эти  тоны  и  ихъ  от¬ 
ношенія  могутъ  встрѣчаться  всевозможнымъ  образомъ.  Но  каж¬ 
дая  пьеса  имѣетъ  назначеніе  выражать  ограниченное  содержа¬ 
ніе,  хотя  сколько  ннбудь  опредѣленное  направленіе,  опредѣлен¬ 
ный  кругъ  мыслей  н  ощущеній,  слѣдовательно,  естественно,  что 
ие  въ  каждую  пьесу  входятъ  всѣ  возможные  тоны,  по  крайней 
мѣрѣ  не  всѣ  съ  одинаковой  важностью,  но  для  каждой  пьесы 
очерчивается  опредѣленный  кругъ  тоновъ  и  отношеній,  въ 
которомъ  исключительно  или  преимущественно  и  вращается 
пьеса. 
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Это  обстоятельство  облегчаетъ  дѣло  обученія,  способствуетъ 
введенію  ученика  въ  обширное  царство  тоновыхъ  Фигуръ  и  со¬ 
четаній,  безъ  опасности  запутаться  и  затеряться  въ  безчислен¬ 
номъ  множествѣ  различныхъ  тоновыхъ  образовъ, 
с  новой  для  каждой  пьесы  служатъ  естественно 

семь  ступеней  тоновъ. 

Но  каждая  ступень  можетъ  представляться  въ  пяти  лидахъ 
и  это  даетъ  возможность  почти  безконечныхъ  соединеній  семи 
ступеней  тоновъ,  можно-бы  было  начатъ  напр.  (съ  с—4  —  е  —  Г 

4-1  Л  ™ 

Изъ  всѣхъ  этихъ  возможныхъ  родовъ  система  новѣйшей 
зываютсяеРеТЪ  ДВа’  КаКЪ  единственно  существенные.  Они  на¬ 
родами  гаммы*), 

и  именно  мажорным  ъ  (Виг)  и  м  и  норным  ъ  (Мои) 

И  тотъ  и  другой  сходны  въ  томъ,  что  въ  нихъ  содержится 
семь  ступеней  гаммы.  Въ  чемъ  же  они  различаются?  Въ  вза¬ 
имныхъ  отношеніяхъ  ступеней,  въ  величинѣ  интерваловъ  со¬ 
ставляемыхъ  каждою  ступенью  относительно  первой. 

Мажорный  родъ 

содержитъ  только  большіе  интервалы  т.  е.  всѣ  тоны  его 
гаммы  образуютъ  большіе  интервалы  еъ  первой,  основной  сту¬ 
пенью.  За- примою  слѣдуетъ,  значитъ,  большая  секунда 


)  Это  названіе  (родъ)  употребляется  н  въ  другомъ  смыслѣ  Послѣ  »*»  ю&тв  іп  в 
рядъ  тоновъ,  кокоромъ  каждая  ступень  входитъ  только  одинъ  разъ  (иди  который 

домъ  а  радъ,  идущій  только  полутонами  (стр.  36),-хроматйческ п 

хроматй'ІескіоГс‘ГиіГй1;;г,,Ъ  “ГОр°*‘і  ПР0*°Д*^  «с*  топы  (или  нокрайнѣй  мірѣ 
хроматическіе)  съ  ихъ  энгармоническими  двойными  казватяш,  (е  -  ек 

б/ло  »ягаР“0НІ1  ч?«кн*  ь  родовъ.  Но  послѣдніе  два  рода 

ш  ЧТО  „аХ^™і3а  0С1Ювап1е  »  ^«емѣ  музыкальной  композиціи?  по- 

яп*5»“  ’’***  ”““ю’“ст*  “  «*>*  .іже  Еі тот  по  т 

ді)свнрр  г  г.о  »  Ъ  !  >  того>  подъ  различными  названіями.  Мнѣніе,  будто 

М^ЫКаЛЬи0С  цок5'ество  лол, .зевалось  этими  нли  нГ- 
водаіш  к^ГТ  подобными,  одинаково  называвшимися  радами  тоновъ,  какъ 
вопятъ ’  показа, ііИ°ВаІІІеМ1,  1МІ1ГІ03ЙД’Н,  кажется  ошибочнымъ,  хотя  за  него  и  го- 
1]Тѵегейі““оп  ЕГт*Т  тД°Ретвко”'  («Р-  акт.  о  греч.  музыкѣ  въ 
имя  древнія  названія  0ТЪ  иихъ~то  И  перешли  къ  намъ  нриведен- 

родовъ,  МЫ  можемъ  "выадс^' І^ТпыепТ  ™ *МШ0  4X0 

зтвхъ.  понятіяхъ,  пи  къ  чему  негодно.  ЯІяевіе,  основанное  на 

мииоръ'отадсятся  ,друАЪ  ісъ  йз'угѵ  „ГГ"  -ВЪ  МШСЛѣ  І(йла’  Мажоръ  и 
норъ  не  есть  нѣчто  пополнят.*^, У  подобно  мУ®ескому  я  женскому  началу.  Мн- 
образуетія  адъ  коренное,  первообразное,  а  происходитъ ■ пли 


50 


УЧЕНІЕ  О  ТЙНАХ'Ь. 


большая  терція,  б.  кварта,  б.  квинта,  б.  сената  и  б.  септи¬ 
ма.  Слѣдовательно,  въ  первоначальной  послѣдовательности  сту¬ 
пеней  (стр.  11)  , 

с — г? — з— /- — {I 

мы  видимъ  типъ  мажорнаго  рода.  -  Если  ни  при 
отношеній  не  хотимъ  всегда  возвращаться  къ  «рт«Г«Ч. 

ТО  мы  измѣряемъ  разстояніе  каждой  ступени  . 

Тогда  мы  находимъ,  что  первая  отстоитъ  <>тъ  второй  на 
дый  тонъ,  эта  отъ  третьей— на  цѣлый  тонъ,  третья  отъ  чет 
вертой— на  полутонъ  вт.  ц.  Вотъ 
с _ &  е __ 

всѣ  разстояній  ступеней  другъ  отъ  друга:  сперва  слѣдуютъ  два 
цѣлые  тона  и  одинъ  полутонъ,  потомъ  снова  три  цѣлые  тона 
в  еще  одинъ  полутонъ. 

Минорный  родъ 

содержи»  также  Токио  бокыше  нитаровди,  з »  .ш«' 
ніемъ  терціи  и  сексты,  которыя  суть  малыя.  Мы  знаем ь, 
какъ  большіе  интервалы  превращаются  въ  малые,  а  потому 
изъ  мажорнаго  рода  можемъ  легко  сдѣлать  шторный.  Стоитъ 
только  понизить  терцію  и  сексту,  чтобы  напр.  С  мажоръ 

с— <2— е— /*—  <7— «— Л 
превратить  въ  О — миноръ 

С— й—е?— (—9— аР—к—е- 

Отсюда  находимъ  мы,  что  рядъ,  гамма  минорнаго  рода  имѣ¬ 
етъ  слѣдующій  видъ: 

с _ _ Г - е 

Страненъ  здѣсь  интервалъ  въ  полтора  тона,  т.  е.  Увел™“°“ 
секунды  аЪ—К  вовсе  не  существующій  въ  мажорномъ  родѣ  и 
встрѣчающійся  въ  минорномъ  только  одинъ  разъ,  поэтому-то 
мы  ощущаемъ  въ  ходѣ  этой  гаммы 


при  названномъ  интервалѣ,  какъ  и  вообще  при  всѣхъ  У^шмен 
ныхъ  интервалахъ,  какую  то  болѣзненность.  Это  однако  же 
имѣетъ  мѣсто  не  во  всякой  послѣдовательности  тоновъ,  напр. 
въ  слѣдующей 
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(гдѣ  увеличенная  секунда  обойдена).  При  образованіи  родовъ 
дѣло  идетъ  вовсе  не  о  томъ,  чтобы  найти  возможно  мягкую  и 
пріятную  —  гамму  #),  ио  наиболѣе  удобную  основу  для  ком¬ 
позиціи. 

Но  почему  оба  рода  образуются  такъ,  а  не  иначе?  Поче¬ 
му  мажорный  родъ  содержитъ  только  большіе  интервалы?  н 
почему  въ  минорномъ  принимаются  малыми  только  терція  н 
секста?  Эти  вопросы  разрѣшаются  позже,  а  теперь  достаточно 
знать  оба  рода  съ  ихъ  дѣйствительными  свойствами  и  научить¬ 
ся  составлять  ихъ  гамму. 

Между  прочимъ  укажемъ  на  средство,  облегчающее  упражненіе 
(см,  стр.  4?)  для  познанія  мажорной  гаммы,  имѣющее  цѣлью  по¬ 
строеніе  всѣхъ  большихъ  интерваловъ.  Построеніе  большихъ  ин¬ 
терваловъ  на  данномъ  тонѣ  значитъ  ничто  иное,  какъ  построить 
на  немъ  мажорную  гамму;  для  этого  служитъ  слухъ,  а  также  дан¬ 
ное  на  стр.  55 облегчающее  трудъ  указаніе.  Поэтому  легко  находить 


■)  Втотъ  странный  взглядъ  склонилъ  многихъ  учителей,  составлять  минор¬ 
ную  гамму  неправильно  н  при  томъ  различными  способам.  Именно  при  вос¬ 
хожденіи  овй  давали  ей  только  одну  налу»  терцію: 

с  — г?  —  «I >  —  0  —  о  —  й  —  с, 

а  при  нисхожденіи— малую  терцію,  и.  сексту  а  м.  септиму: 

-  с  —  Ъ  —  а!>  —  р  —  /— •«!>—  (I—  с. 

Конечно,  обѣ  гаммы  въ  этомъ  видѣ  нѣжнѣе,  чѣмъ  съ  увеличенной  секундой- 
по  понятіе,  о  единомъ  родѣ  гамаш  этимъ  вполнѣ  уничтожается,  секстой  на¬ 
зывается  какъ  а,  такъ  к  септимой  какъ  Ь  такъ  н  А,  такимъ  образомъ  слѣ- 
довало-ба  этот»,  родъ  принять  за  два  рода,  шш  же  слить  оба  эти  года  въ  одиѵ 
гамму  1 

а  —  еі  —  «I?  —  у  —  <7  —  *  —  а  —  Ъ  —  А  —  с, 

что  данадо-би  полудіатоннчесвую,  иолухроматнческую  (стр.  $5)  гамму  (діатони¬ 
ческая:  с— й- ф р,  хроматическая-.  которая  гама 

по  Сбоѣ  была  бы  слишкомъ  пестра  и  неоднородна  для  достиженія  цѣли  своей; 
попытка  эта  опровергается  еде  опредѣленнѣе  въ  ученіи  о  гармоніи,  какъ  ука¬ 
пано  авторомъ  въ  14  часта  его  ученія  о  композиціи.  Тамъ  же  разбирается  п  недав¬ 
но  появившееся  странное  ученіе  о  трехъ  родахъ  гаммъ,  мажорномъ,  минорномъ 
Я  минорно-мажорномъ,  і.лп  даже  о  четырехъ. 

Совершенно  другой  вопросъ:  можетъ-ли  композиторъ'  уклоняться  въ  особыхъ 
случаяхъ  (напр.  для  полученія  болѣе  нѣжной  ндп  болѣе  плавной  послѣдователь¬ 
ности  тоновъ),  отъ  систематической  гаммы  №  48  ц  производить  для  этого  измѣ- 
*ли>  «  49>  вяв  даже  <ЭДв  совершенно  другія?  Ученіе  о  композиціи  даетъ 
у  і*у  свободу  н  показываетъ,  какъ  и  на  какомъ  основанія  овъ  можетъ  ею  поль¬ 
зоваться.  Пусть  учитель,  для  достиженія  ученикомъ  его  ловкости  и  легкости  въ 
ш-ръ  и  га»»,  на  ряду  съ  основпой  гаммой  будетъ  упражнять  его  и  въ  болѣе 
«Г  Ь  'ІІ0Рмахт'-пУсп.  даже  онъ  будетъ  давать  симъ  послѣднимъ  нренмуще- 
.  д  »  техническаго  упражненія,  чтобы  не  навязывать  чувству  ученика 
яп?™  і.480®  болѣзненнаго  характера  систематической  гаммы,  способнаго- 
ѵь!Р  употребленіи,,  лишь  мучить  учащагося  н  притуплять  его  чувство, 

сос  Глаі,  ,1,1,  ,4*’  УСТУ“У’  ВЪ  осо0мшыхъ  сваяхъ,  въ  композиціи,  или  изъ 
тп  иГ,  ГІЧ  Узника,  при  его  технических»,  упражненіяхъ,  не  слѣ- 
дуегь  въ  принципѣ  разрушит,  енсгему  истинную  н  необходимую. 
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каждый  отдѣльный  большой  интервалъ;  стоитъ  только  на  са¬ 
момъ  низкомъ  его  тонѣ  построить  мажорную  гамму,  наир  что¬ 
бы  найти  большую  квинту  или  септиму  отъ  Я,  слѣдуетъ  вооб¬ 
разитъ  себѣ  мажорную  гамму,  построенную  на  тонѣ  М. 


ГЛАВА  СЕДЬМАЯ. 

Виды  гаммы. 

Выше  мы  уже  замѣтили  (стр.  40),  что  интервалы  могутъ 
быть  производимы  отъ  какой  угодно  ступени,  какъ  отъ  с,,  такъ 
и  отъ  сі  или  е,  ф.,ли4  Слѣдовательно,  мы  можемъ  производить 
отъ  каждаго  произвольно  взятаго  тона  всѣ  большіе  и  малые 
интервалы,  какъ  это  мы  уже  дѣлали  въ  видѣ  отдѣльныхъ  при¬ 
мѣровъ  на  стр.  46. 

Слѣдовательно,  и  каждый  родъ  гаммы  мы  можемъ  построить 
на  каждомъ  произвольномъ  тонѣ,  какъ  на  с ,  такъ  и  на  с|,  а, 
или  е^,  и  т.  д.  Построеніе  рода  гиммы  на  опредѣленной  ступе¬ 
ни  мы  называемъ 

видомъ  гаммы*). 

Слѣдовательно,  бываютъ  мажорные  видьі  (построенія  ма¬ 
жорнаго  рода)  и  минорные  виды  (построенія  минорнаго  рода), 
и  именно  на  каждомъ  тонѣ,  представляемомъ  нашею  системой, 
могутъ  быть  построены  одинъ  мажорный  и  одинъ  минорный  видъ. 

Сколько  тоновъ  содержится  въ  нашей  системѣ? 

Во-первыхъ  семь  коренныхъ  тоновъ: 

»  с  —  Л — е — $-~9  —  « —  &5 
•  во-вторыхъ  нить  лежащихъ  между  ними  полутоновъ, 

4 -Щ- П-  «И ~«І 

т.  е.  всего  двѣ  наддать,  что  должно  дать 


*)  До  сихъ  поръ  у  васъ,  какъ  для  родов  ъ  (ТояееввЫееЫ;)  такъ  и  для 
вядовъ  (ТойаП)  гаммы,  безразлично  употреблялось,  обширное  и  неопредѣлен¬ 
ное  названіе  т о ц  ь.  Говорили:  мажорный  топъ  (вмѣсто  мажорный  родъ), 
тонъ- С  (вм  в  и  дъ-С),  что  необходимо  вело  къ  неточности  опредѣленій  обо¬ 
къ  понятій.  Въ  переводѣ  «Учебника  гармоніи»  -  Рихтера  я  слово  «ТопагЬ 
«МПМЪ  С  Т  Р  о  іі,  въ  отлачіе  отъ  церковныхъ  средневѣковыхъ  тоновъ,  назван- 
.,.юю  палами  Слово  строй  несравненно  опредѣленнѣе  общсупотре- 

бнт“  ьГо  ІІІИ  т  оиГ  нагДо  выражая  собой  тождественное  отношеше 
тоновъ  различных*  гаммъ,  построенныхъ  по  двумъ  типамъ  (мажору  и  мн- 
ГТі!аР^нГ«ъ  сту,,е.іях%  тоновой  лѣстаицы.  Одшш>,  въ  отпошеиш  систе¬ 
матичности  номенклатуры,  должно  отдать  преимущество  терминамъ,  «Редложен- 
ішмъ  и  проведеннымъ  переводчикомъ  предлагаемаго  учебника,  р одъ  н  в  д  ь, 
отГичаіоіимся  простотой  н  точно  выражающимъ  видовое  отношеніе  нашихъ  24 
гаммъ  къ  мажору  и  минору.  е  * 


виды  ГАММЫ. 
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двѣнадцать  мажорныхъ 
в  двѣнадцать  минорныхъ  видовъ . 

Конечно,  каждый  изъ  нашихъ  тоновъ  можетъ  быть  еще  пе¬ 
реименованъ  энгармонически,  полутоны  отъ  с  —  А  и  т.  д.,  на¬ 
званные  выше  сЦ; — (Ц  нт.  д.,  могли  бы  быть  названы 

— е[? — ф — «Ѵ—Ъ\ 

короче,  какъ  мы  видѣли  на  стр.  38,  каждый  тонъ  можетъ  быть 
названъ  трояко.  Но  отъ  этого  происходятъ  не  новые  тоны,  а 
только  новыя  названія. 

Какъ  же  производятся  различные  виды  гаммы? 

Мы  устамовлйемъ  по  опредѣленному  начальному  тону  всѣ 
семь  ступеней  а  затѣмъ  изслѣдуемъ,  представляетъ  ли  каждая 
ступень  указанное  на  стр.  50  разстояніе  отъ  другихъ,  т.  е. 
слѣдуютъ  ли, 

въ  мажорномъ  1,  1,  *|„,  і,  1,-1,  тона, 
въ  минорномъ  1,  ‘І,,  1,  1,  *]5,  1‘[2,  '|4  тона. 

Гдѣ  промежутокъ  слишкомъ  малъ,  мы  возвышаемъ  низкій 
тонъ,  гдѣ  онъ  слишкомъ  великъ — понижаемъ  высокій  тонъ  до 
надлежащей  мѣры. 

Если  напр.  долженъ  быть  построенъ  мажорный  видъ  отъ  А  или 

Д -мажоръ, 

то  мы  установдяемъ  прежде  всего  отъ  А  всѣ  ступени  гаммы: 
а — Іі — с — сі — е — р — д-~ а. 

Затѣмъ  послѣдовательно  изслѣдуемъ  разстоянія.  А  —  к  есть 
дѣйствительно  цѣлый  тонъ.  II  — -  с  есть  только  полутонъ,  а 
долженъ  быть  цѣлый,  поэтому  мы  возвышаемъ  с  въ  с$  и  та¬ 
кимъ  образомъ  .находимъ  цѣлый  тонъ  к — с$.  Интервалы  ей — сі  н 
сі  —  е  вѣрны.  Теперь  долженъ  снова  слѣдовать  цѣлый  тонъ,  а 
такъ  какъ  е~~р  только  полутонъ,  то  мы  превращаемъ  рѣър$. 
Наконецъ  слѣдуетъ  еще  д  превратить  въ  <у|,  чтобы  вмѣсто  по¬ 
лутона  —  с/  получитъ  послѣдній  цѣлый  тонъ  Р§—  <7$.  Гамма 
Л -мажоръ  будетъ  слѣдовательно: 

А — к — ф—  сі — е—  /$ — с/^—п . 

Если  мы  хотимъ  построить  мажорный  видъ  на  А}?,  то  мы 
опять  должны  прежде  всего  напасать  ступени  отъ  Ар 
о  ? — к — -с — {I — б — І~ —  д — а, 

и  затѣмъ  измѣрить  промежутки.  Находя,  что  интервалъ  «|? — к 
слишкомъ  великъ  для  цѣлаго  тона,  мы  должны  к  понизить  въ 
Ь.  Такъ  поступаемъ  мы  и  дальше  и  получаемъ  гамму: 

А'у — Ь — -с — скр — -Ар — р- — -д — сф. 

Подобнымъ  же  образомъ  мы  можемъ  построить  и  каждый 
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•  минорный  видъ  *).  Но  это  намъ  гораздо  легче,  если  мы  уже 
знаемъ  основанный  на  томъ  же  тонѣ  мажорный  видъ;  ибо  тог¬ 
да  стоитъ  только,  безъ  дальнѣйшаго  измѣненія,  нойизить  тер¬ 
цію  и  сексту,  чтобы  н&пр.  А— мажоръ  превратить  въ  А — миноръ 

А — Н — — А—— с— ■- — <4 
С 

Л—Ъ—с—й—е — Г— </Ц— 
или  АЬ — мажоръ  превратитъ  въ  Ар — миноръ  — 

Л\р —  Ь  —  с  —  Щ/  —  е\ ?  —  /■ — -  аф 

4  /> 

АЬ —  Ь  —  ф —  А'р —  ф  — -/* — ,9  —  еф**).  . 

Теперь  только  мы  имѣемъ  совершенно  опредѣленную  осно¬ 
ву  для  каждой  музыкальной  пьесы.  Теперь  можемъ  мы  сказать 
уже  не  только,  что  тоны  музыкальной  пьесы  вообще  или  пре¬ 
имущественно  относятся  къ  мажорному  или  минорному  роду, 
но,  что  они  принадлежатъ  къ  тому  или  другому  опредѣленно¬ 
му,  мажорному  или  минорному  виду,  что  пьеса  вращается 
въ  томъ  или  другомъ  опредѣленномъ  видѣ  гаммы,  макъ  обыкно¬ 
венно'  выражаются,  напр.  въ  А — мажорѣ  иди  А — минорѣ.  Обык¬ 
новенно  (не  безъ  исключеній)  каждая  пьеса  вращается  въ  од¬ 
номъ  опредѣленномъ  видѣ  гаммы  и,  если  она  и  оставляетъ  его 
на  время,  вращаясь  въ  тонахъ  другаго  вида,  то  снова  возвра- 


'*)  Учебникъ  музыки  удовлетворяетъ  своей  задачѣ,  если  ©нъ  показываетъ  об¬ 
разованіе  видовъ  гаммы  па  извѣстному,  до  сихъ  порѣ,  способу  и  па  основаніи 
существующихъ  понынѣ  методовъ.  Въ  болѣе  легкомъ  я  наглядномъ  видѣ  задача 
эта  разсматривается  въ  лМеІѣойе  сіет  Мизік  (Оіе  Ящик  Лея  псцпгеЬоЫп 
бя1»т1шп(1ег  (.»)». 

**)  Этотъ  пріемъ  долженъ  бить  извѣстенъ  всякому,  кто  только  желаетъ  выучить¬ 
ся  сколько  ішбудс.  основательно.  Нач  п  і  іа  ющ  ем  у  -же  мы  совѣтуемъ  настоятельно 
для  начальнаго  образованія  слуха  и  ейлн  представленія  играть 
предварительно, какъ  можно  прилежнѣе, сперва  О—  мажоръ,  а  затѣмъ отъясвдівать 
на  фортепіано  в  остальные  мажорнае,  а  наконецъ  я  минорные  виды,  исключи¬ 
тельно  по  слуху.  Ездя  онъ  думаетъ,  что  какой  выбудь  видъ  гаммы  найденъ 
ямъ  вѣрно,  то  пусть  онъ  обозначаетъ  тоны  ея  такъ,  чтобы  каждый  слѣдующій 
получалъ  свое  названіе  отъ  ближайшей  слѣдующей  ступени,  наир,  второй  тонъ 
въ  гаммѣ  Лр— мажор'Ь—не  отъ  а  (<ф,  а  отъ  Л  (б),  такъ  какъ  ступень  А  уже  за¬ 
нята.  Потомъ  пусть  измѣряетъ  отдѣльные  промежутки  и  испытываетъ  вѣрность' 
найденнаго.  Упраженіе  это  можно  начать  съ  болѣе  удобныхъ  топовъ^,  Д  А,  Е, 
1 <\  В,  іФ»  Ар),  во  уиражішгься  въ  шгхъ  надо  какъ  можно  прилежнѣе.  Употре¬ 
бленное  на  это  время  приноситъ  такую  пользу  для  развитія  способности  му¬ 
зыкальнаго  представленія,  какой  не  доставляетъ  ив  раціональное  построеніе, 
котор  іе  мы  показали  выше,  ни  пустое  заучиванье  наизусть,  которымъ  доволь¬ 
ствуются  многіе  учители,  какъ  уаке  бил©  сказано  въ  первомъ  примѣчанія  па 
стр.  47, 
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щаетея  къ  нему.  Веди  мы  знаемъ,  въ  какомъ  видѣ  написана 
пьеса,  то  это  способствуетъ  намъ  къ  ея  пониманію  и  изло¬ 
женію. 


ГЛАВА  ВОСЬМАЯ. 

Обзоръ  видовъ  гаммы. 

Указанный  въ  иредъидущей  главѣ  способъ  составлять  ви¬ 
ды  гаммы,  надо  сознаться,  нѣсколько  кропотливъ,  особенно  если 
продѣлывать  множество  примѣровъ  одинъ  за  другимъ.  Поэтому 
намъ  нуженъ  болѣе  удобный  пріемъ,  при  которомъ  мы  могли 
бы  представить  себѣ  сейчаеъ-ѵке  какой  угодно  видъ  или  даже 
всѣ  вмѣстѣ. 

Что  же  значитъ  представить  себѣ  или  составить  видъ  гам¬ 
мы?— Узнать,  какія  ступени  долиты  быть  въ  гаммѣ  повышены 
иди  понижены;  ибо  еемь  ступеней,  какъ  мы  знаемъ,  общи 
всѣмъ  видамъ  гаммы. 

Вотъ  удобнѣйшій  пріемъ. 

А.  Мажорные  й)  «иды  гаммы. 

ч 

С— Ж.  есть  такой  мажорный  видъ,  въ  которомъ  вовсе  не  нуж¬ 
но  ни  одного  повышенія  нлн  пониженія,  такъ  какъ  онъ  содер¬ 
житъ  только  первой ач ал ьн  г.іе,  основные  тоны 
С- — В—Е~~Е —  Сг—А  — Н . 

Поэтому-то  онъ  и.  получилъ  названіе  нормальной  ма- 
жорной-гаимы.  Такимъ  образомъ  мы  начинаемъ  съ  С,  при  - 
пинаемъ  ого  За  начало  н  пишемъ  Над ъ  нимъ  нудь,  для  обозна¬ 
ченія,  что  въ  видѣ  О.  ни  одинъ  тонъ  не  повышается  и  не  по¬ 
нижается.  Затѣмъ,  послѣ  С  мы  пишемъ  пятую  ступень  и  такъ 
далѣе,  каждый  разъ  пятую  ступень,  считая  отъ  предъидущей, 
пока  снова  не  получимъ  С;  наконецъ,  внѣ  л  шути  мы  отмѣчаемъ 
пятую  ступень  передъ  С: 

Е  О 

С  О  Д_  А  Е  Н  Е  С. 

Оказывается,  что  въ  каждомъ,  написанномъ  послѣ  С,, видѣ 
одинъ  .тонъ  повышается,  и  всякій  повышенный  тонъ  въ  слѣдую¬ 
щихъ  видахъ  остается  повышеннымъ.  Въ  Ѳ  —  Ж.,  слѣдова¬ 
тельно,  повышается  одинъ  тонъ;  онъ  остается  н  въ  В  —  Ж., 

*)  Для  краткости  мы  впредь  будем*  мажор*  обозначать  М.,  а  миноръ  — 
т.  Сдід.  А  —  Ж,  Читается  ;  А  —  мажоръ,  а  А  —  т.  ;  А  —  мщгоръ,  Ред, 


56 


УЧЕНІЕ  О  ТОНАХЪ. 


и  къ  нему  прибавляется  еще  второй;  въ  А — Ж.  остаются 
они  оба  я  прибавляется  еще  третій.  Здѣсь 

$ 

Ж.  0  12  3  4  5  6  7. 

С  Я  Я  А  Б  Л  Ж  С 

надъ  каждымъ  тономъ  мы  отмѣтшш,  сколько  ступеней 
въ  немъ  повышается. 

Но  мы  еще  не  внаемъ,  какія  ступени.  Повышается  вновь 
каждый  разъ  вторая  предшествующая  данной  въ 
написанномъ  ряду.  Т.  е.  въ  Ѳ- — Ж.  ступень  Ж,  изъ  /‘  дѣлается 
/■$.  Можно  обозначить  это  слѣдующимъ  знакомъ. 

„  # 

Ж  01 

С  &  Я  А  Б  и  т,  д. 


ступень  С 
2 

Я  А. 


Слѣдовательно,  въ  Я  —  Мі- 
Ж  О  1 

о  а 


изъ  с  дѣлается  е|.  Въ  тоже  время  предшествовавшее  повышеніе 
остается;  слѣдовательно,  въ  Я — Ж.  /  и  с  повышаются  въ 

/1  и  4 

Теперь  видимъ  мы  только,  что  виды,  слѣдующіе  за  Лу  дол* 
жиы  называться  не  Ж  и  С,  а  Ж>  и’б|,  ибо  каждое  повышеніе 
должно  быть  удержано  для  слѣдующихъ  видовъ. 

Прослѣдимъ  нашу  гамму,  чтобы  видѣть  какія  повышенія 
нужны  для  каждаго  тона.  & — Ж.  представляло  Я  —  Ж.: 
ш  ей,  слѣдовательно 

А-Г'М.  будетъ  имѣть  е$  и  .... 

Е — Ж.  —  —  —  — '  и  .  .  <2й 

Л — Ж.  —  -  —  —  и 

и  т,  д.  Если  мы  пойдемъ  дальніе  С|—- Ж. ,  то  б| — Ж.  будетъ  съ 
в  о  с  ь  м  ь  ю  *),  Я§ — Ж.  съ  девятью,  А§ — Ж,’  съ  д  е  е  я  т  ыо, 

у  _  Г!  1Л_  , 

•)  Здѣсь  можетъ  показаться  странными,  что,  имѣя  только  семь  ступеней 
тоновъ,  мы  дѣлаемъ  восемь  повышеній  тоновъ,  которые  уже  всѣ  являются 
повышенными  въ  С|  —  М. 
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Щ—МьС  ъ  одиннадцать  ю,  —  Ж.  съ  двѣнадцатью 
повышеніями.  Но  Л§  энгармонически  равно  С.  И  такъ  мы  про¬ 
шли  чрезъ  всѣ  двѣнадцать  мажорныхъ  видовъ  снова  до  пер¬ 
ваго  тона  О,  и  притомъ  постоянно  интерваломъ  квинты  вверхъ. 
Этотъ  наглядный  пріемъ  построенія  видовъ  выражается  словами 


квинтовый  кругъ. 

Мы  знаемъ,  одиако,  что  виды  гаммы  могутъ  быть  предста¬ 
влены  и  съ  пониженными  ступенями,,  какъ  напр.  на  стр.  53 
составленъ  видъ  А\>  — -  Ж.  Какія  же  гаммы  представляютъ  эти 
виды? 

Пониженіе  есть  противоположность  повышенію.  Слѣдова¬ 
тельно,  виды  гаммы  еъ  пониженными  ступенями  получаются  по¬ 
средствомъ  обратнаго  пріем  а.  И  такъ,  мы  пишемъ  квинтовый 
кругъ,  отъ  О  къ  лѣвой  рукѣ,  въ  обратномъ  порядкѣ,  С — Ж—  Н 
и  т.  д. ,  и  знаемъ,  что  въ  С  —  Ж.  нѣтъ  никакаго  пониженія, 
понижается  одна  ступень,  въ  слѣдующемъ  бли¬ 
жайшемъ  видѣ  (который  мы  временно  назвали  Л)  двѣ  ступе* 
пени  и  т.  д.;  вспомнимъ  также,  что  каждое  пониженіе  (какъ 
прежде  каждое  повышеніе)  удерживается  въ  слѣдующемъ  видѣ. 
Вотъ  наша  новая  схема: 

Ь 

Ж  7  6543210 
€  &  Я  А  Е  Л  Ж  С. 

Но  какимъ  образомъ  мы  узнаемъ,  которая  ступени  каждый  разъ 
должна  быть  •  понижаема?— Понижается  каждый  разъ  ступень 
поставленная  въ  схемѣ  слѣва  *),  Слѣдовательно,  въ  Ж _ Ж. 


Какую  ступень  повысили  ми  послѣдней?  —  Какая  должна  быть  топеоь  по 

вышеиа?— По  порядку  Р,  которое  уже  сдѣлалось  /|,  уже  повешено  Слѣдователь* 

Гл’ГнтГаШаетС8  еще  Ра:ЗЪ)  МІСТ0  простаго^дізза,  значитъ,  стаміаТ^Й 
ИОН  д  і  з  з  ъ  Л 

~%Ж - X# - гг — — 


два  двойныхъ  діоза  (кромѣ  остоющих- 
три  Двойныхъ  діаза  (кромѣ 
®  и  т,  д.  Впрочемъ,,  мы  уви- 


Л?-,,  слѣдовательно,  получить 
ся  пята  простыхъ),  передъ  Р  я 
остающихся  четырехъ  простыхъ),  предъ  Р,  С  н 
днмъ  скоро,  что  эти  вида  во  употребляются 

*)  Это  кажется  произвол і,.шмъ,-ИеСогласйнмъ  съ  приведеннымъ  выше  полозке 
віенъ:  будто  бы  при  пониженіяхъ  мы  слѣдуемъ  і™/  „Л"  "  полозке- 

которато  держались  при  повышеніяхъ.  Но  это  толы"  такУкажетс^ХомГчто 
мы,  для  краткости,  не  прослѣдили  квинтоваго  круга  до  конца  ’  ЕсГбы  Гы 
приведенный  на  стр.  56  квинтовый  кругъ  далѣе: 

7и  8  &  10  И  ТО 

4  4  4  4  4  4 


захотѣла  продолжитъ 
5  6 

К  4 
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II  понижается  въ  й;  теперь  мы  сейчасъ -же  видимъ,  что  бли¬ 
жайшій  видъ  гаммы  долженъ  быть  не  II >  а  В — Ж.  Въ  В—М. 
прежде  всего  удерживается  б,  а  е  понижается  въ  ф,  поэтому 
слѣдующій  видъ  будетъ  не  Е  —  Ж. ,  а  ЕЪ  —  Ж.  Если  идти  та¬ 
кимъ  образомъ,  то  выще  представленная  схема  выразится  такъ; 


В  7 

6 

5 

4 

3 

2 

ъ 

1 

0 

и 

В 

■Б 

т 

ж 

С 

Съ 

аъ 

въ 

АЪ 

ЕѴ 

В 

Ж  такъ  мы 

видимъ. 

что  въ 

въ- 

-Ж. 

являются  три  пони- 

женныя  ступени:  Ь ,  фнф;  въ  ВЪ— Ж..  пяты  Ь,  ф,  еф,  <ф и д1?, 
въ  С і?- — Ж.  семь,  5,  ф,  оф,  ф,  сф,  ф  и  /У- 

Если  бы  мы  захотѣли  идти  дальше,  то  за  С\> — Ж.  слѣдова¬ 
ли  бы  Е\>  —  Ж.  съ  восьмью,  ВЪ  —  Ж.  съ  девятью; 
Еф — М.  еъ  десятью,  АЪЪ — Ж.  съ  о  д  и  и  к  ад  дать  іо,  ВЪ? — Ш. 
съ  двѣнадцатью  пониженіями.  Но  Дф  энгармонически  равно 
С — Ж.  слѣдовательно  и  здѣсь  квинтовый  кругъ  прошелъ  весь  свой 
путь  п  возвратился  къ  своему  началу-  Благодаря  этой  схемѣ,  и 
квинтовому  кругу,  какъ  съ  повышеніями,  такъ  и  съ  пониженія¬ 
ми,  мы  въ  состояніи  быстро  и  вѣрно  находить  мѣсто  всякому  ма¬ 
жорному  виду.  Весьма  легко  строются  и  запечатлѣваются  въ  па¬ 
мяти  виды  гаммы  съ  немногими  пониженіями  и  повышеніями, 
и  гораздо  труднѣе,  конечно,  виды  со  многими  перемѣщеніями’*). 


то  мы  яаиии  бы,  что  (послѣ  перваго  знака)  повышенія  въ  гаммѣ  Е§  доходили 
бы  до  Лх  (а  именно  4  уже  въ  Е — М.  перешло  въ  <7Й,  а  въ  іф  возвысилось  еще 
разъ),  и  видъ  гаммы  Е ^ —  М.  представляла  би  слѣдующій  рядъ  нотъ; 

ф,  /*,  дх,  о$,  ЛЦ,  сх,  сЫ,  *$. 

Въ  іЩ  —  М.  входитъ  еще  двѣнадцатое  повышеніе  н  (какъ  показываетъ  вто¬ 
рой  знакъ)  «8  должно  бытъ  превращено  въ  ая. 

Если  —  М.  желаютъ  снова  превратитъ  въ  іф  —  М.  то  слѣдуетъ  послѣд¬ 
нее  повышеніе  «х  превратить  снова  въ  «Ц,  т.  е.  понизить  «х;  тогда  получается 
снова  вышеприведенная  гамма  Е§.  Пониженіе  постигло,  слѣдовательно,  тонъ 
слѣва  передъ  Е&  (видомъ  гаммы,  который  ми  искали). 

Но  ІЩ—М.  есть  ничто  мое,  как*  С — М,  23$-- Ж.  ничто  иное,  какъ  Е—М., 
ах  э н г а» м овнчвеки  равно  й,  а  а$  равно  Ъ.  Такимъ  образомъ,  какъ  мы  для  со¬ 
ставленія  Н  $  изъ  Е'й-^М..  должны  были  «х  понизить  въ  та1а>,  Xм  составленія 
С—М  изъ  Е—М.  должны  повязать  7і  въ  Ъ.  Что  и  сдѣлано  выше. 

**)  Весьма  остроумен*  способъ,  которым*  Доасьё  Представляетъ  всѣ  мажор¬ 
ные  вади  большому’ числу  учениковъ  и  запечатлѣваетъ  ихъ  памяти  учениковъ. 
Опт,  обращаетъ  къ  нямъ  открытую  лѣвую  руку,  плечевую  н  локтевую  частя 
(основу  руки)  напиваетъ  С,  т.  е.'  основнымъ  видомъ,  большой  палецъ  6?,  вто¬ 
рой  палецъ  2),  третій  Л,  ч отперши  Е,  натай  И,  указательный  палец*  пра¬ 
вой  руки  Е.  Рука  не  имѣетъ  передъ  собой  никакого  знака.  Ближайшій  къ  не¬ 
му  топъ  (6)  имѣетъ  діадъ,  здѣсь  поднимается  указательный  палецъ  правой  ру¬ 
ки,— -слѣдовательно  діадъ  передъ  /'.  Слѣдующій  топъ  (2>)  получаетъ  второй  діадъ 
передъ  с— здѣсь  указывается  на  основу  рука  (ем.  выше), ближайшій  слѣдующій 
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Однако  здѣсь  къ  нашему  удовольствію  мы  убѣждаемся, 
что  виды  гаммы  со  многими  перемѣщеніями  совершенно  и  з- 
л  и  ш  н  и. 

Именно,  если  доставнмѣ  здѣсь  другѣ  противѣ  друга,  для 
сравненія,  виды  гаммы,  передѣ  которыми  стоятѣ  сѣ  одной  сто¬ 
роны  діэзы,  а  сѣ  другой  бемоли: 


9  1  2  3  4 

5  6  7 

8  9 

10  11  12 

С,  <?,  В ,  А,  Е 

т,  лЪЪ,  еЪЪ,  въ ,  і 

Ж,  с& 

АІЕІНІ 

Ф,  €>,  бф,  Іф, 

АЪ,  ЕЪ, 

В,  Е,  С , 

12  11  10  9  8 

І  7  6  5 

4  3 

2  і  0, 

мы  находимъ,  что 

ВЪЪ  съ  12  пониженіями  равно  С  — 

Ж.  безъ 

повышеній. 

АЪЪ—  И 

—  а— 

еъ  1 

повышеніемъ 

Щ  —  10  — 

—  в  — 

—  2 

— 

ВЪ  —  9  — 

—  А  — 

—  3 

— 

ЕЪ  — -  8  — - 

—  Е  — 

—  4 

— 

С>  —  7  — 

—  Н  — 

—  5 

— 

равно  какъ 

ІЩ  съ  12  повышеніями  равно  С  —  Ж.  безъ  пониженія 
іф  —  -11  —  —  Е  —  съ  1  пониженіемъ 

топъ  (Л)  получаетъ  третій  діѳзъ  передъ  д  —  здѣсь  указывается  на  большой  па¬ 
лецъ  лѣвой  руки  и  т.  д.  Наоборотъ  Е  получаетъ  свой  бемоль  отъ  предшествую¬ 
щаго  мизинца  лѣвой  руки,  который  обозначалъ  тонъ  И  и  т.  д. 

Впрочемъ,  названіе  «квантовый  кругъ»  само  указываетъ  иа  то,  что  он*  про¬ 
водитъ  васъ  чрезъ  всѣ  виды  и  возвращается  снова  къ  первому.  Нельзя  не 
упомянуть,  что  любили  изображать  виды  гаммы  также  въ  формѣ  круга,  такъ; 


я  обозначать  на  втой,  нѣсколько  неудобной,  фигурѣ  все,  приведенное  нами  выше 
въ  текстѣ. 

.. 
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АЦ  съ 

10  повышеніями 

равно  Ѣ'а  — 

съ  2  пониженіями 

9  — 

—  Е\,~ 

—  3  — 

Щ- 

8  — 

—  А?  — 

—  4  — 

?  — 

—  Щ  — 

—  5  — 

ибо  всѣ  противопоставленные  здѣсь  другъ  съ  другомъ  виды 
гаммы  суть  только  энгармоническія  переименованія  однихъті  тѣхъ 
же  видовъ,  которые  поэтому  и  называются 

энгармоническим  видами. 

Кто  же  станетъ  утруждать  себя  двѣнадцатью,  иди  десятью, 
или  семью  перемѣщеніями  (т.  е.  повышеніями  и  пониженіями) 
въ  иди  Е'Ір'г>  или  А§у  О?  или  ГЦ,  когда  онъ  находитъ  тѣже 

самые  виды  въ  О,  Л,  І5,  //,  ЗУр  *),  безъ  перемѣщеній  или 
только  съ  двумя  или  пятью?  поэтому  виды  съ  семью  и  болѣе 
перемѣщеніями  обыкновенно  не  употребляются.  Самос  большое 
и  необходимое  число  перемѣщеній — шесть,  именно  шесть  по¬ 
вышеній  въ  Ей — Ж.  н  стольно-же  пониженій  въ  0\? — Ж.  Оба 
вида  опять  энгармонически  одинаковы.  Только  въ  особенныхъ 
и  рѣдкихъ  случаяхъ  бываетъ  основательный  поводъ  заходить 
еще  на  одинъ  шагъ  дальше,  до  ГЦ — Ж.  съ  семью  повышеніями, 
или  до  <7і?  —  Ж.  съ  столькими  же  пониженіями.  Это  можетъ 
быть  полезно  преимущественно  тогда,  когда  уже  раньше  былъ 
видъ  съ  многими,  знаками  и  когда  нужно  перейти  къ  другому, 
съ  езде  большимъ  числомъ  знаковъ.  Переходя  наир,  изъ  Н — Ж. 
пли  Е%—М.  въ  ОЦ — Ж.  иди  /ф—Ж. ,  понятно  удобнѣе  къ  су¬ 
ществующимъ  уже  пяти  или  шести  діэзамъ  прибавить  еще  два 
или  одинъ,  чѣмъ  отмѣнять  ихъ  столькими  же  Знаками  отказа 
и  затѣмъ  приписывать  еще  пять  бемолей.  По  первому  способу 
понадобились  бы  одинъ  или  два  новыхъ  знака,  по  послѣдне¬ 
му  же  д  е  с  я  т  ь  или  одиннадцать, — это  станетъ  яснѣе  въ  слѣдую¬ 
щей  главѣ. 

Б.  Минорные  виды  гаммы. 

Для  составленіи  минорныхъ  видовъ  не  нужно  никакого  даль¬ 
нѣйшаго  указанія;  каждый  мажорный  видъ  производится  изъ 
соотвѣтствующаго  минорнаго  вида  (съ  которымъ  онъ  имѣетъ 
общій  начальный  тонъ),  чрезъ  пониженіе  терціи  и  сексты,  иапр. 
С — т.  изъ  С — -3/.,  какъ  уже  было  доказано  на  стр.  50.  Впрочемъ, 
«а  нормальную  минорную  г  а  м  м  у  принимается  Л  —  т. 

.  *)  Чтобы  легче  запомнить  число  необходимыхъ  для  каждаго  вида  гаммы  не»' 
релѣщеній ,  слѣдуетъ  замѣтить,  что  оно  въ  двухъ  энгармоническихъ  видахъ  къ 
совокупности  всегда  составляетъ  двѣнадцать;  наир.  ДЦ  шш  имѣютъ  двѣ¬ 
надцать  перемѣщеній,  а  С  НН  одного,  ^р?— Десять,  ах)— два,  ІЙ— девять,  а 
іф—трп.  Если  же  навѣстнв  перемѣщенія  одного  вида,  то  изъ  нихъ  выводится 
число  перемѣщеній  я  для  другаго  вида.:  ихъ  вычитаютъ  изъ  12,  наир.  & — М. 
имѣетъ  одно  перемѣщеніе,  слѣдовательно  Ау?  долженъ  имѣть  ихъ  одиннадцать. 


ГЛАВА  ДИВЯТ АЯ . 

Ближайшее  разсмотрѣніе  видовъ. 

А.  Знаки  перемѣщенія  оъ  ключѣ. 

1.  Мажорные  виды  гаммы. 

Въ  предыдущей  главѣ  мы  видѣли,  что  во  всѣхъ  мажорныхъ 
видахъ,  за  исключеніемъ  О  —  Ж.,  болѣе  или  менѣе  имѣютъ 
мѣсто  повышенія  или  пониженія  тоновъ.  Они  отмѣчаются  над¬ 
лежащими  діэзами  или  бомолйми  въ  началѣ  каждой  пьесы,  или 
лучше  въ  началѣ  каждой  строки,  не  посредственно  за  ключемъ,  и 
называются  знаками  в  ъ  к  л  ю  ч  ѣ  или  показателемъ. 


мы  видимъ  знаки  наиболѣе  употребительныхъ  видовъ;  слѣду¬ 
етъ  замѣтить,  что  діэзы  и  бемоли  обозначены  въ  томъ  же  по¬ 
рядкѣ,  какъ  мы  видѣли  ихъ  (стр.  56  и  58)  въ  квинтовомъ,  кру¬ 
гѣ,  сперва  /1,  потомъ  еЦ;  сперва  Ъ,  потомъ  и  т.  д. 

Знакъ  въ  ключѣ  имѣетъ  сиду,  какъ  само  собою  разумѣется, 
не  только  для  той  октавы,  на  которой  онъ  случайно  на¬ 
писанъ,  но  вообще  для  ступени,  которую  онъ  обозначаетъ, 
въ  какой  бы  октавѣ  она  ни  являлась.  Въ  О  —  Ж.  иапр.,  по 
вышеиоставленмому  знаку,  не  только  двучертное  Е,  но  вооб¬ 
ще  всякое  Е,  гдѣ  бы  оно  ни  стояло,  превращается  въ  Е%. 

Если  знакъ  въ  ключѣ,  въ  видѣ  исключенія,  не  долженъ  счи¬ 
таться  при  какощъ  нибудь  отдѣльномъ  тонѣ,  иапр.  если  въ  пьесѣ 
или  предложеніи,  стоящемъ  въ  (?— Ж.  и  потому  обозначенномъ 
діезомъ  для  ступени  Еу  разъ  должно  быть  взято  нс  /'$,  а  то 
передъ  нотою  *  ставятъ  знакъ  отказа,  и  здѣсь  видимъ  мы  въ 
первый  разъ  указанный  раньше  (стр.  35)  знакъ  дѣйствитель¬ 
но  употребленнымъ  въ  дѣло.  Въ  этой  Фразѣ  наир. 
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вмѣсто  трехъ  первыхъ  Д  вслѣдствіе  знака  въ  ключѣ,  слѣдуетъ 
читать  1%  а  четвертое  Д  вслѣдствіе  отказа,  читается  дѣйстви¬ 
тельно  Д  а  не  Д*. 

Поэтому,  если  т»еса  должна  оставить  свой  первоначальный 
видъ,  то  знакъ  ея  долженъ  отмѣняться,  и  вмѣсто  него  вводит¬ 
ся  знакъ  новаго  вида.  Это  можетъ  случиться  и  въ  срединѣ  пье¬ 
сы  и  въ  срединѣ  нотной  Строки.  Здѣсь  цапр. 


видимъ  мы  знаки  I)  —  М.  и  нѣсколько  нотъ,  которыя  должны 
представлять  конецъ  предложенія  въ  В-  Ж.  Далѣе  пьеса  дол¬ 
жна  идти  въ  В — М.у  слѣдовательно,  діезы  В—Ш.  отмѣняются, 
и  ставятся  два  бемоля  для  В — Ш. 

Иногда  отказъ  бываетъ  нуженъ  только  отчасти,  именно  ког¬ 
да  желаютъ  перейти  нзъ  вида  со  многими  ді азами  или  бемоля¬ 
ми  въ  видъ  съ  меньшимъ  числомъ  діэзовъ  или  бемолей.  Тогда 
былъ  бы  достаточенъ  отказъ  излишнихъ  знаковъ,  какъ  на¬ 
ир.  у  А, 

А.  с 


гдѣ  изъ  Ц  —  М.  переходятъ  въ  I) 


Но  для  ясности  ста¬ 


вятъ  вновь  и  продолжающіе  дѣйствовать  знаки,  какъ  шшр  у  Б  , 
чтобы  исполнитель,  при  взглядѣ  на  многочисленные  знаки  от¬ 
каза,  не  подумалъ,  что  отмѣняются  всѣ. 

Подобный  же  случай  бываетъ,  когда  изъ  вида  съ  немноги¬ 
ми  діззами  или  бемолями  должно  перейти  въ  другой,  съ  боль¬ 
шимъ  числомъ  ихъ,  наир  изъ  I)  —  Ш.  или  В  —  Ж. ,  съ  двумя 
діэзамн  или  бемолями,  въ  Е  —  Ш.  иля  Аз  Ж.,  съ  четырмя 
знаками  перемѣщенія.  Строго  говоря,  достаточно  было  бы  при¬ 
бавить  - 
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въ  такомъ  случаѣ  новые  знаки,  наир,  здѣсь 

.--т  - 


къ  существующимъ  уже  знакамъ  В  — ЗВ  прибавятъ,  гдѣ  слѣ¬ 
дуетъ,  два  новые  діеза.  Однако  н  здѣсь  яснѣе  н  потому  всего 
употребительнѣе  ставить  всѣ  знаки  новаго  вида: 
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Такая  перемѣна  знаковъ  употребляется,  впрочемъ,  только 
тогда,  когда  переходятъ  въ  новый  вндь,  на  болѣе  иди  менѣе 


БЯШКАЙЩВЕ  РАЗСМОТРѢНІЕ  ВИДОВЪ. 
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продолжительное  время.  Если  же  это  случается  только  мимо¬ 
ходомъ,  то  остаются  при  указанномъ  раньше  обозначеніи  и 
при  каждой  нотѣ,  которая,  согласно  новому  виду,  должна  быть 
измѣнена,  пользуются  особо  поставленнымъ  предъ  нею  діэзомъ, 
бемолемъ  или  знакомъ  отказа.  Положивъ,  что  этотъ  рядъ  нотъ 


1.  2.  3.  4. 
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дішъ  при  1  тонъ  Су  который  въ  В  —  31.  вовсе  не  существуетъ. 
Однако  при  2  уже  снова  является  6$,  В  —  31.  мы  оставили,  слѣ¬ 
довательно,  не  на  долгое  время,  поэтому  и  нѳ  перемѣняемъ 
знаковъ  въ  ключѣ,  а  даемъ  только  одной  потѣ  С  знакъ  отка¬ 
за,  а  слѣдующей  опять  діэзъ.  Такой  же  случай  и  при  6  и  4, 
гдѣ  мы  изъ  к  дѣлаемъ  Ь  н  изъ  Ъ  снова  к. 


ивыіажвіч.  бЛльтеьгѵ  сочиненію  въ  В  —  31. 


-* - ~  а 

ТО  мы  ви- 


2.  Минорные  виды. 


Особый  законъ  опредѣляетъ  знаки  минорныхъ  видовъ. 

Минорные  виды  обозначаются  несовершенно 
такъ,  какъ  требуетъ  рядъ  ихъ  тоновъ,  но 

каждый  іт  нихъ  подучаетъ  знаки  того 
мажорнаго  вида,  который  лежитъ  на  на¬ 
лу  ю  терцію  выше*). 

Такимъ  образомъ  видъ  А  -—  «и.  обозначается  не  діэзомъ  пе¬ 
рёдъ  г/,  какъ  слѣдовало  бы  ожидать  по  его  составу  (« —  к  — 
с  —  4 —  е  —  ( — р|),  видъ  В  —  т.  (4  —  с  —  { — у —  а  —  Ь  —  с#} 
обозначается  не  е|,  'а  &;  но  А  —  »».,  какъ  и  С  —  31  , 
не  получаетъ  иикакаго  знака,  а  В  —  т.  знакъ  Е — Ж.,  ибо  С 
лежитъ  малою  терціею  выше  Л,  а  Е  малою  терціею  выше  В. 


знаки  самыхъ  обыкновенныхъ  минорныхъ  видовъ;  Б  —  т.  обо¬ 
значается  какъ  В — Ж.,  В  —  т.  какъ  В  —  Ж,  Я -—ж.  какъ 
В  —  М.  и  т.  д.  ■ 


Два  вида  мажорный  и  минорный,  имѣющіе  одинаковые  знаки 
въ  ключѣ,  называются 

параллельными  видами, 

*)  Ученик*  долженъ  различать,  что  составляется  каждый  минорный  видъ 
во  соотвѣтствующему  мажорному  виду,  т.  е  по  тому,  который  иміеть  общій  съ 
ппмт>  начальный  тонъ,  обозначается  же  онъ  не  но  вену,  а  по  другему 
мажорному  виду,  лежащему  на  малую  терцію  выше. 
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параллельный  минорному  видъ  лежитъ,  какъ  мы  видѣли,  малою 
терціею  выше,  слѣдовательно,  на  оборотъ  параллельный 
всякому  мажорному  видъ  лежитъ  малою  терціею  ниже. 
дтАЪ  параллельный  АЪ  —  М  напр.  Р—т.,  параллельный  Я— 

Я— от.  и  т.  д.  На  основаніи  сказан¬ 
наго  можно  находить  всѣ  параллельные  виды,  а  также  знаки  въ 
ключѣ  для  всѣхъ  минорныхъ  видовъ. 

Теперь  только  можемъ  мы  узнать  вполнѣ,  какую  цѣль  имѣ¬ 
ютъ  знаки  въ  ключѣ.  Прежде  всего  ту  цѣль,  чтобы  пока¬ 
зать,  катя  ступени  въ  пьесѣ  должны  быть  повышены  или  по¬ 
нижены  и  тѣмъ  устранить  множество  діэзовъ  н  бемолей,  кото¬ 
рые  въ  противномъ  случаѣ  нужно  было  бы  въ  теченіи  пьесы 
ставитъ  особо  каждый  разъ  при  появленіи  этихъ  ступеней.  За¬ 
тѣмъ  ту,  что  бы  служить  предварительнымъ 

признакомъ  вида, 

въ  которомъ  пьеса  сочинена.  Однако,  мы  знаемъ,  что  всѣ  знаки 
въ  ключѣ  могутъ  принадлежать  двумъ  видамъ  (параллельнымъ), 
слѣдовательно,  оші  не  опредѣляютъ,  который  изъ  нихъ  обоихъ 
должно  понимать  подъ  ними.  Полной  опредѣленности  при  узна¬ 
ваніи  вида  мы  достигаемъ  при  ученіи  гармоніи  и  законовъ  мо¬ 
дуляціи,  которое  даетъ  намъ  истинные  признаки  вида  всякой 
пьесы.  Покамѣстъ  замѣтимъ  себѣ,  что  о  б  ы  к  н  о  в  е  н  и  о 

послѣдній  тонъ 

пьесы,  и,  если  она  заключается  гармоніей  (стр.  6),  обыкно¬ 
венно  • 

самый  низкій  тонъ 

втой  гармоніи,  вмѣстѣ  съ  знаками  въ  ключѣ,  опредѣляетъ  видъ 
пьесы.  Если  наир,  обозначены  два  діэза,  то  видъ  долженъ  быть 
Р—М.  или  Я —от.  Если  послѣдній  тонъ  или  самый  низкій  тонъ 
послѣдней  гармоніи  Я,  то  по  правилу  мы  должны  Я—  от.  при* 
пять  за  видъ  разсматриваемаго  сочиненія. 

Но  что  же  дѣлается  въ  минорномъ  сочиненіи  съ  тѣми  сту¬ 
пенями,  для  которыхъ  въ  ключѣ  не  ставятся  знаки  перемѣще¬ 
нія?  Они  принимаютъ  свойственные  имъ  діэзы  иди  бемоли  въ 
теченіи  пьесы  осооо.  Такъ  напр.  для  вида  Я  —  от.  обозначено 
й,  но  онъ  имѣетъ  кромѣ  того  еІ.  Какъ  бы  часто  ни  встрѣчался 
тонъ  с.,  предъ  нимъ  ставятъ  діэзъ  особо. 

Откуда  этотъ  странный  способъ  обозначеніе  минорныхъ  ви¬ 
довъ  иначе,  чѣмъ  они  собственно  исполняются.  Съ  нимъ  ко¬ 
нечно  должно  согласиться,  потому  что  онъ  общепринятъ,  но 
удовлетвориться  имъ  можетъ  только  тотъ,  кто  въ  общемъ  обы¬ 
чаѣ  видитъ  разумную  причину.  Тутъ  только  замѣтимъ  'слѣ¬ 
дующее: 

В  о-п  новыхъ  точное  обозначеніе  знаковъ  въ  ключѣ  для 
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минорныхъ  видовъ  имѣло  бы  нѣкоторое  неудобство.  Два  ми¬ 
норные  вида 


В  —  е — { — у —  а  —  &  — сЦ — (I  ....  с|  и  б 
О  — -  а  —  Ъ  —  с  —  с?  —  <у  —  /$  —  д  .  ,  .  .  Ь  и  е*? 

требовали  бы  въ  одно  и  тоже  время  н  діэзовъ  и  бемолей 
и  тѣмъ  нарушали  бы  уже  принятое  и  такъ  естественно  раз¬ 
вившееся  обозначеніе  мажорныхъ  видовъ.  Другіе,  какъ  напр. 


А  —  А  —  с  —  А  —  е  —  (  —  <7$  —  а  . 
В  — -  $ —  у  —  я  —  & — с  —  Щ—е  . 
С  —  А —  е^— /■ — д  —  аУ  —  А  — с  . 


'•  ♦  <)\ 

•  -  $ п  ч. 

.  .  ей  и  а\> 
.  .  а&,  Ь  и 


получили  бы  въ  ключѣ  два  (и  болѣе)  дізза  и  бемоля,  на  равнѣ 
съ  другими,  совершенно  чуждыми  мажорными  видами.  Но  сколь¬ 
ко  ошибокъ  возникало  бы  при  обычной  (часто  даже  неизбѣж¬ 
ной)  быстротѣ  взгляда  на  знаки  въ  ключѣ,  какъ  часто  смѣ- 
шиваянсь-бы  знакъ  въ  ключѣ  А  —  т.  съ  знакомъ  (г  —  М. , 
Я  — от.  съ  &  —  М. 


* 


ЕІ ьк. 


А-}». 


« -м. 


Р -ж» 


такъ  какъ  въ  мажорныхъ  видахъ  одно  уже  число  діэзовъ  или  бемо¬ 
лей  непосредственно  указываетъ  на  видъ  пьесы  *).  Нужно  бы¬ 
ло  бы,  слѣдовательно,  каждый  знакъ  въ  ключѣ  подробно  разсма¬ 
тривать  и  взвѣшивать.  Это  яге  было  бы  опять  таки  гораздо 
затруднительнѣе,  нежели  въ  мажорныхъ  видахъ,  ибо  въ  по¬ 
слѣднихъ  діэзы  и  бемоли  еяѣдуютъ  постоянно  въ  квинтахъ;  за 
діезомъ  долженъ  слѣдовать  діэзъ  С|,  потомъ  Щ  и  т.  д., 
первый  знакъ  пониженія  долженъ  быть  при  А,  затѣмъ  е^,  ар 
и  т.  д.  Этотъ  правильный  ходъ  необыкновенно  облегчаетъ  по¬ 
ниманіе  вида,  ничего  же  подобнаго  не  оказывается  при  обозна¬ 
ченіи  въ  ключѣ  минорныхъ  видовъ. 


*)  Поэтому  предлагали,  при  минорныхъ  видахъ  въ  ключѣ  отмѣчать  также 
знакомь  отказа  тѣ  ступени,  которыя  являются  перемѣщенными  въ  мажорѣ 
той  же  топики  идя  въ  параллельномъ  мажорномъ  видѣ,  напр.  А-т.  и  С-т,  обо¬ 


значать  такъ: 


і 


ыь 


ш 


Но  здѣсь,  кромѣ  того,  что  этотъ  принципъ  не  можетъ  постоянно  примѣ  вить¬ 
ся  {напр.  въ  Ъ-т.  н  Ѳ-т.  то  одно  азъ  вмшепоказашішъ  опредѣленій  не  мо¬ 
жетъ  примѣняться),  мы  встрѣчаемъ  противорѣчіе  здравому  смыслу:  нельзя  же 
ставить  званъ  отказа  тамъ,  гдѣ  цебила  прежде  па  повышенія ,  ни  пониженія 
которыя  бы  надо  было  отмѣнить.  б 


ее 


УЧЕНІЕ  О  ТОНАХЪ. 


Вовторьпъ  большая  часть  пьесъ  (особенно  большихъ, 
для  которыхъ  знаки  въ  ключѣ  всего  важнѣе)  не  остаются  въ 
одномъ  видѣ,  но  переходятъ  въ  другіе  п  обыкновенно  именно 
въ  такіе,  которые  могутъ  быть  достигнуты  безъ  многихъ  пе¬ 
ремѣщеній  тоновъ.  Обозначеніе,  благопріятствующее  соединенію 
близлежащихъ  видовъ,  вслѣдствіе  от  о  го  конечно  заслуживаетъ 
предпочтеніе.  А  какой  видъ  лежитъ  всего  ближе  къ  всякому  ми¬ 
норному:  построенный  н  а  т  о  й  же  ступени  или  п  а- 
р  ал  дельный  мажорный  видъ?  Послѣдній;  ибо  миноръ 
уклоняется  отъ  него  только  на  одну  ступень,  а  отъ  перваго  на 
двѣ:  С — т.  напр. 

С  —  (I  —  с  —  /■— -  д  —  а  —  Л  — с  —  сі —  е  ...  .  С—Ш. 
О  — .  т  .  .  .  С  *  сі  —  е?  — »  /*  —  д  —  а\?  —  &  —  с  ■ —  й  ■ 

і'—д  —  «>  —  I  —  с  —  сі  —  еі>.. .  .  Е& — М. 

уклоняется  отъ  С  —  Ж.  на  дна  тона  (с  и  а)  а  отъ  Ез — М. 
только  на  одинъ  (Л)  *). 


Б.  Главные  моменты  видовъ. 

. 

Выше  мы  нашли,  что  на  каждомъ  тонѣ  можетъ  быть  осно¬ 
ванъ  извѣстный  видъ.  Этотъ  тонъ  есть  начало,  основаніе  все¬ 
го,  основаннаго  на  немъ,  и  его  именемъ  называемаго  вида  и 
обозначается  особымъ  названіемъ ; 

тоника  (основной  то н ъ). 

Пятая  ступень  въ  каждомъ  видѣ  (большая  квинта  тоники) 
называется 


доминантою, 

т.  е.  господствующею  ступенью.  Причину,  по  которой  она  носитъ 
это  названіе,  мы  узнаемъ  вполнѣ  только  въ  ученіи  о  гармоніи. 
Здѣсь  мы  хотимъ  указать  только  на  то,  что  доминанта  есть 
тотъ  тонъ,  который  въ  квинтовомъ  кругѣ  каждый  разъ  непо¬ 
средственно  слѣдуетъ  за  предшествующимъ  ему  тономъ,  стоя¬ 
щимъ  къ  нему  каждый  разъ  въ  отношеніи  тоники.  Доминанта  отъ 
С  напр.  есть  (?,  а  доминанта  отъ  (?ееть  Х>\  въ  квинтовомъ  кру¬ 
гѣ  мы  идемъ  отъ  С  къ  6,  отъ  О-  къ  I). 


*)  Третье,  болѣе  важное  основаніе,  по  которому  к  опорные  вади  удобнѣе  пе¬ 
рехода»  въ  иараляелыще  мажорные  виды,  нежели  въ  мажорные  иа  той  же  сту¬ 
пени  (напр.  А  —ад.  въ  С  —  М.  удобнѣе,  чѣмъ  въ  А  —  Ж.),  относится  к*, 
учен®  о  композиціи.  Уклоненіе  въ  мажоръ  на  той  же  студена  менѣе  удобно 
именно  потому,  что  и  мажоръ  и  миноръ  имѣютъ  общими  самая  важный  ступе¬ 
ни  (томшу  н  доминанту)  и  самую  дѣятельную  гармонію  (доміщантаккордъ),  ме¬ 
жду  тѣмъ  какъ  параллельные  виды  имѣютъ  совершенно  новые  главные  моменты. 
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Но  мы  видѣли  (стр.  57)  также  квинтовый  кругъ  для  видовъ 
съ  пониженіями,  который  каждый  разъ  приводитъ  къ  нижней 
квинтѣ ,  напр.  отъ  С  къ  А',  отъ  Е  къ  11.  И  въ  видахъ  съ  по¬ 
вышеніями  мы  можемъ  идти  тѣмъ-же  обратнымъ  путемъ:  отъ 
Е  къ  Сг7  отъ  О-  къ  С.  Мы  замѣчаемъ  такимъ  образомъ  новый 
моментъ,  а  именно  большую  квинту  ниже  тоники  и  назы¬ 
ваемъ  ее 

нижнего  доминантою 

или  латинскимъ  названіемъ 

субдоминантою. 

Въ  противоположность  ей  доминанта  называется  иногда 

верхнею  доминантою. 

Такъ,  въ  видѣ  С — Л/,,  О  сетъ  верхняя,  а  Е — нижняя 
доминанта. 

Наконецъ,  слѣдуетъ  упомянуть  еще  о  двухъ  менѣе  важныхъ 
названіяхъ.  Третья  ступень  каждаго  вида  (терція  тоники)  на¬ 
зывается 

медіантою;  - 

для  поясненія  скажемъ  пока  только,  что  она  лежитъ  между  то¬ 
никою  и  доминантою  (верхнею),  есть  средина  пли  средній  и  о- 
средстзующій  членъ  между  той  и  другой.  Каковы  вза¬ 
имная  связь  н  значеніе  ея,  объяснится  въ  ученіи  о  гармоніи. 

Но  терція  н  и  ж  е  тоники  есть  также  связка  между  послѣд¬ 
нею  и  нижнею  доминантою,  и  называется  поэтому 

низшею  медіантою,  ,  •. 

а  медіанта  въ  противоположность  ей  называется 

верхнею  медіантою. 

Значитъ  въ  С  —  М.  тонъ  Е  есть  медіанта  (верхняя),  а 
Л —  нижняя  медіанта:  е  есть  средній  членъ  между  с  —  д,  в  — 
средній  членъ  между  {  и  с.  Въ  С—т.  тонъ  Е&  есть  верхняя 
медіанта,  а  ЛѴ  нижняя  медіанта;  первая  есть  средній  членъ  ме¬ 
жду  с  н  послѣдняя— средній  членъ  между  /  и  с  *). 

С.  Родство  видовъ. 

Возвращаясь  къ  предъидущеЙ  главѣ,  въ  которой  всѣ  виды  со¬ 
ставлялись  одинъ  по  другому  и  одинъ  посредствомъ  другаго: 

*)  Едва-яв  слѣдуетъ  увоютатц  что  всѣ  эти  названія  свойственен  каждому 
топу  только  въ  опредѣленномъ  видѣ  и  что  одинъ  и  тотъ-же  топъ  въ  раз¬ 
личныхъ  видахъ  долженъ  имѣть  совершенно  различное  значеніе,  А  напр.,  мы 
называли  нижнею  медіантою,  именно  въ  О —  Ж-  въ  1?  —  Ж-  оно  было  бы 
верхнею  медіантою,  въ.  I)  —  Ж.  верхнею  доминантою,  вь,Е— -Ж. 
квжи ею  доминантою,  въ  А  —  Ж.  или  въ  А— Ж  тоникою.  *  ’  ' 
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легко  замѣтить  изъ  нея,  что  каждый  видъ  уклоняется  отъ  дру¬ 
гаго,  то  въ  большей,  то  въ  меньшей  степени.  Если  сравнимъ 
напр .  С  —  Ж.  съ  (х  — •  М. 

с  —  А  — •  в  —  д  —  а  — •  Ь  —  с  —  А  —  е  —  (  —  д 

•  '  ■  д  —  а  — к  —  с  —  й  —  с  —  {$—д, 

то  увидимъ,  что  они  оба  разнятся  другъ  отъ  друга  только  въ 
одномъ  тонѣ:  С—М.  имѣетъ  а  О — Ж.  :  /;$,  всѣ  прочія  сту¬ 
пени,  д  —  а —  7»  —  с — (7 — е  у  нихъ  общія.  Если  сравнимъ,  на: 
противъ,  С — Ж  хоть  напр.  еъ  Е — Ж.,  ; 

с  —  &- —  е  —  (  —  д  ■ —  а  —  к  — •  с  —  А  — -е 

«— /I— д%—и—  ъ  —  4— Щ— 

то  увидимъ,  что  оба  вида  уклоняются  другъ  отъ  друга  на  че¬ 
тыре  ступени:  С—М.  имѣетъ  с,<у,  А,  Е—М„  напротивъ, 

Ф  <т# и  4- 

Два  вида,  имѣющіе  общими  нѣсколько  тоновъ,  называются 

родственными. 

Мы  сей  часъ  видѣли,  что  это  родство  можетъ  быть  то  бо¬ 
лѣе,  то  менѣе  тѣсно,  смотря  потому,  больше  ли  или  меньше 
общихъ  топовъ  имѣютъ  сравниваемые  виды.  Бываютъ,  слѣдо¬ 
вательно,  различныя 

степени  родства. 

Наконецъ,  мы  сами  уже  нашли  различныя  Формы  взаим¬ 
ной  зависимости  видовъ  другъ  отъ  друга-,  мажорные  виды,  какъ 
мы  нашли,  связаны  въ  Формѣ  квинтоваго  круга,  а  минорные— 
съ  параллельными  и  на  той  же  ступени  построенными  мажор¬ 
ными  видами.  Должно  принять,  слѣдовательно,  три  вида 
родства. 

1.  Родство  мажорныхъ  видовъ 

Родство  съ  его  степенями  здѣеь  показываете»  квинтовымъ 
кругомъ.  Виды,  лежащіе  зъ  кругѣ  квинтовомъ  непосредственно 
рядомъ  другъ  еъ  другомъ,  уклоняются  другъ  отъ  друга  только  на 
одинъ  тонъ  и,  слѣдовательно,  родственны  въ  первой  етепе- 
н  п.  Если  мы  разсмотримъ  квинтовый  кругъ  изъ  соединенныхъ 
видовъ  съ  діэзамн  и  бемолями  (на  сколько  мы  ихъ  нашли  не¬ 
обходимыми) 

6  5  4  3  2  1  01234  5  6 

ф—ХЬ—АЪ—  —  В  —  Е  —  С  — О  —  В  —  А  —  Е  —  Я— 

то  увидимъ,  что  каждый  видъ  представляетъ  еъ  двумя  сосѣд¬ 
ними  справа  и  слѣва,  наибольшее  родство:  съ  С—М.  напр,— 
родственны  в  ъ  первой  степени  сосѣдніе  О — М.  н  Е — 
Л/.,  а  съ  Е- — Ж.  въ  той  же  степени  И — М.  н  А — М.  Какіе 
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ближайшіе  родственные  еъ  О? — Ж.?  Съ  одной  стороны  Е\>—М. , 
а  съ  другой  (стр.  59)  С\> — Л/.,  вмѣсто  котораго  мы  можемъ  ш>- 
:п оставить  II — М.  *).  Также  и  съ  Е§ — М.  съ  одной  стороны 
II — Ж,  еъ  другой  (.%• — Ж.,  (вмѣсто  котораго  мы  можемъ  поета- 
ятть  Е\>)  стоятъ  въ  род&йЭДі  первой  степени. 

Родство  второй  степени"'  представляетъ  виды,  лежащіе  еще 
квинтой  дальше,  напр.  для  С — М.  съ  одной  стороны  Е — Ж.  ,  съ 
другой  1>  —31.  Такнмъ  образомъ  мы  можемъ,  насколько  это 
покажется  нужнымъ,  высчитать  всѣ  дальнѣйшія  степени  родства. 

.  2.  Родство  параллельныхъ  видовъ. 

Параллельные  виды  родствены  другъ  съ  другомъ  въ  пер¬ 
вой  степени,  ибо  они  уклоняются  другъ,  отъ  друга  только 
на  одинъ  тонъ  (стр.  66).  Слѣдовательно,  С — Ж.  и  А — т. ,  С — т. 
и  Е\>—М.  ит.  д .  родствены  другъ  съ  другомъ  въ  первой  степени. 

Если  этотъ  видъ  родства  связать  съ  иредъидущнмъ,  то  являет¬ 
ся  новый  образъ  родственной  связи  между  видами.  Мы  нашли, 
что  сначала  каждый  минорный  видъ  родственъ  съ  обоими  со¬ 
сѣдними  мажорными  видами,  затѣмъ  со  своимъ’ параллельнымъ 
минорнымъ  видомъ— въ  первой  степени,  напр.  С—М.  еъ  О — Ж., 
Е-  М.  н  А — т.  Но  мажорные  виды  6?— М.  и  Ж — Ж,  со  с  в  о  н- 
ы  и  параллельными  {Е — т.  и  Е — т.}  также  родствены  въ  пер¬ 
вой  степени.  Слѣдовательно,  Эти  мажорные  виды  мы  можемъ 
разсматривать  какъ  стоящіе  въ  родствѣ  второй  степе- 
н  и  съ  первымъ  мажорнымъ  видомъ  С—М.  Слѣдующая  таблица 
показываетъ  это 


С-М. 


Е-Ж.  А-т.  &-ЗІ.  .  .  .  родство  первой  степени 

1  .  1 

Е-т.  Е-т,  .  .  .  родство  второй  степени. 

Этотъ  рядъ  родственныхъ  видовъ  мы  можемъ  распростра¬ 
нить  и  дальше. 


*)  Мы  не  хотимъ  оставятъ  незалѣченнымъ,  дм  желающихъ  глубже  прони¬ 
кнуть  въ  сущность  музыки, фактъ,  что  виды  имѣютъ  между  собою  еще  совершен¬ 
но  ивдя,  можно  сказать,  симпатическія  отношенія  существующія  именно 
между  такими  видами,  которыхъ  тоники  отстоятъ  другъ  отъ  друга  на  одну  тер¬ 
цію,  напр.  С  —  М.  съ  /1  —  Ж.,  А\?  —  М.,  Е  —  ж.,  —  Ж.  и  такъ  далѣе), 

тогда  какъ  вине  можно  И  должно  было  узнать  только  'болѣе  внѣшнія,  болѣе 
грубыя  отношенія  родства  вхъ  (знаніе  которыхъ  необходимо  ученику).  Только 
еъ  внѣшней  точки  зрѣнія  вѣрно,  что  И — М.  {вмѣсто  0{>)  Я  СЦ — Ж.  (вмѣсто  Е\>) 
Могутъ  быть  названы  ближайшими  родственными  съ  видомъ  ОЬ^М.  Но  здѣсь,  и 
вообще  на  все  время  ученичества,  эта  точка  зрѣнія  удовлетворительна.  Преж¬ 
девременное  знаніе  болѣе  глубокихъ  отношеній  осталось  бы  безплоднымъ  или 
превратилось  бы  въ  пустую  фантастическую  игру  мысля.  Водѣе  глубокое  разъяс¬ 
неніе  этого  вопроса  находитъ  себѣ  надлежащее  мѣсто  въ  наукѣ  о  музыкѣ- 
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С-М. 


Ы[.  А-т.  аж 


В-М.  В-т . 


•  ''Е-т.  В-М 

\ 


О-т.  ,  В-т. 

Въ  родствѣ  первой  степени  съ  С—М.  стоитъ:  С—М 
Л —т.,  второй  степени:  В  -И.,  Е—т .  В _ М  П—т  • 

5-т-  в-»‘-  н»  »«*»  нѣи,  надобности  продод- 
жать  еще  далѣе  исчисленіе  степеней  родства .  1  * 

3.  Родство  минорныхъ  видовъ  съ  мажорными  на  той  же  ступени  и 

между  собою. 

Мы  узнали  уже  на  стр.  66,  что  .каждый  минорный  видъ  от¬ 
личается  отъ  мажорнаго  на  той  же  ступени  терціей  и  секстой. 
Отсюда  намъ  слѣдовало  бы  разсматривать  ихъ,  какъ  стоящіе  въ 
родствѣ  второй  степени.  щ  вь 

Однако,  къ  этому  является  особое  обстоятельство,  затягиваю- 

^ет!гУг3е^ЪСОеДИгеШ,,еЩе  тѣснѣе- Въ  самомъ  дѣлѣ,  мажоръ  я  ми¬ 
норъ  имѣютъ  общими  важнѣйшіе  моменты,  а  именно* 
тонику, 

верхнюю  доминанту  и 

субдоминанту;  а  это,  какъ  мы  увидимъ  позже  (въ  ѵченін 
*т»),  „»ѣегь  тате  ыіяиіе,  „то  оба  „ада' 
тривать,  какъ  находящіеся  въ  ближайшей  связи. 

акшіъ  же  образомъ  мы  принимаемъ  наконецъ  за  стоящіе 
въ  ближайшемъ  родствѣ  между  собою  также  и  мшщГые 
виды,  которые  стоятъ  другъ  въ  другу  въ  отношеніи  тоники  и 
доминанты  иди  субдоминанты,  но  причинѣ  внутренняго  отио- 
шетя  тоники  къ  своей  доминантѣ  (верхней  Или  низшей).  Такъ 

_ідъ  А  т.  считается  ближайше  родственнымъ  съ  Е _ т  и 

В  т  хотя  онъ  и  расходится  съ  ними  не  въ  одномъ,  а  даже 
въ  трехъ  тонахъ.  .  ' 

—а— Ь— 

Л  т . аЖі—с  —е. 

ттл  с — ’/й — о  ~а—к— с — « 

стрС^69  “  "Г*  “*  « 

Л-т. 

В-т.  С-М.  Е-т. 

Е-М.  а-м. 
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дальнѣйшее  продолженіе  вычисленія  родства  второй  и  третьей 
степени  предоставляется  волѣ  каждаго. 


ПРИБАВЛЕНІЕ. 

0  церковныхъ  ладахъ. 

Въ  нредъндущнхъ  главахъ  мы  представили  роды  ,  и  виды 
такъ,  какъ  они  существуютъ  въ  нашей  нынѣшней  музыкальной 
системѣ. 

Но  не  искони  владѣли  этой  системой  п  не  искони  господ¬ 
ствовала  она.  Именно,  до  шестьиадцатаго  и  сеыьнадцатаго  сто¬ 
лѣтій  господствовала  совершенно  другая  система,  которую  мы 
называемъ 

системою  церковныхъ  ладовъ, 

или  также  средневѣковыхъ  ладовъ.  По  обычаю  того 
времени  она  называлась  также  (и  преимущественно)  системою 
греческихъ  ладовъ;  лады  назывались  греческими  и  обозначались 
названіями,  заимствованными  изъ  древнихъ  греческихъ  ладовъ, 
хотя  они  не  имѣли  съ  ними  никакой  доказанной  связи,  и  даже 
греческія  названія  были  приняты  только  произвольно  *). 

Эта  система  имѣла  пять  или  шесть  различныхъ  ладовъ: 
іонійскій:  с~-сІ~е — /— р — а — к — с, 

дорійскій:  й—е — ( — д — « — к — с — &г 

Фригійскій:  е — (—<{ — ч*—  /і — -с — — е, 
лидійскій:  (который  никогда  не  могъ  пріобрѣсти 
•  настоящей  самостоятельности): 

/—д — а — Ѣ — с — ч? — е- — 

ы  йксодидійскій:  д — п~к — с — й—  е — /; — д, 
эолійскій:  а — к — с — <2 — е — { — а. 

Изъ  нихъ  только  одинъ,  какъ  видно,  расположенъ  одинако¬ 
во  съ  нашими  мажорными  видами  и,  то  только  относительно 
гаммы.  Два  другіе,  миксолидійскій  я  лидійскій  подобны  на¬ 
шему  мажору,  но  не  тождественны  съ  нимъ;  ибо  одинъ  изъ 

*)  Да  и  это  только  отчасти.  Греки  имѣли  первоначально,  какъ  принимаютъ,  три 
лада:  дорійскій,  фригійскій  и  лидійскій,  къ  которымъ  позже  были  присовокуплены 
еще  іастШскій  или  іонійскій  и  эолійскій.  По  остроумнымъ  изслѣдованіямъ  Фортлаге 
(РогЩде  —  Б  іа  ншвіЬаІівсІіе  Зуеіеш  бес  ОгіееЬеп  іп  зеіпег 
Брейткшіфъ  н  Гэртель  1847],  они  уже  издавна  вошли  въ  средневѣковую  систему; 
греческіе  лады:  лидійскій,  фригійскій,  дорійскій,  гвполидшекій,  гяпофрягійскій, 
гпііодоіріГіскіи,  со  о?  вѣтсгво  в  ад  и  средневѣковымъ  церковнымъ  .ладамъ,  а  именно 
іонійскому,  дорійскому,  фригійскому,  лидійскому,  миксолидічіекому  и  эолійскому. 
Греческій  миксоладійскій  ладъ,  который  составлялся  изъ  слѣдующаго  отношенія  то¬ 
новъ:  >/і  II  V»  Ш,  (иаир.  к  —  с  -  і  —  е  —  — д  *—  а  — -  А),  не  могъ  найти 
въ  системѣ  церковныхъ  ладовъ  ішішеаго  отголоска. 
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ВДХъ  имѣетъ  малую  септиму,  а  другой  увеличенную  кванту  тог 
да  какъ  наши  мажорные  виды  имѣютъ  большую  септиму  и  бол* 

ХкіГР7-  ДР/Не  ТРИ  ВИда  п0^ны  нашему  мииорг  но  до' 
рійсшй  имѣетъ  большую  сексту  и  малую  септиму  эолійскій  ™ 

кунду  еКСТУ  Н  ММуЮ  СгаТимУ’  а  Фригійскій,  кромѣ Утого,  ма^ю  с" 

ные^ьГ11,!?,  ДаД°ВЪ  ВЪ  ,Ірежнія  семена  производили  побоч¬ 
ные  лады,  квинтою  выше  или  квартою  ниже  которые 
лись  по  главнымъ  ладамъ  и  называй  ’ .  р  е  СТР0П' 
ставкою  скова  «Н  у  р „  ,  Та“ъ“3  „Д  и“е"е“ъ>  «  "Р“' 
иЩскаго  называло/  г  и  п  о  і  о  нТй  в™ии  чиы®  іо- 

д— а-Ь—с—й—е—Ы—  у 

побочный  ладъ  отъ  дорійскаго  назывался  гиподорійск и  я ъ: 

■  а~Ъ-~с—й~-с~Ѣ—д-.а. 

в™  «РГ™.  стувенахъ, 

И  Л,  существовали  еще  тоны  І  и  Т  й  <»То»  ‘ш’  т  я  г 

тоновой  сиетены  уклонялся  отъ  „ашйо  т!>нъ  ,тоІ’д  Т! 

р|,  равно  какъ  Ъ  и  ф  нельзя  было  употреблять  Какъ  а?  Й  т, 
ер  и  какъ  ак  н  йк  ***),  4  1  1  какъ  д?у  «р  ц 

нанЕГ  вТ~  С"ТГ’  “'Ь  ОЫ,бек“огаи  Узнающаяся  отъ 
нашей  въ  своихъ  основныхъ  правилахъ  модуляцій  не  естт 

только  историческая  система,  она  имѣетъ  еще  и  въ  наше  вне 

ковноейМташГуРнГ’  **  °е0беаН0СТн  м*  «Р^ьнеиін  къ  ц?р- 
9то  наш/  лучшій  /Ь  ееТЬ  шю>кество  хоральныхъ  мелодій  (и 

системы  ,  °Т0РЫЯ.І,НЛ,ШІСЬ  во‘!|>  господствомъ  старой 

системы  н  только  при  знаніи  ея  могутъ  быть  хорошо  и  вѣрно 


“уГГІ"“”"Р= 

Н“~  “г— «Ч  *=&*: 

АТ  »’  а  ж  т  паюи  верхнія  доминанты/  П 

Г»Лг/Т“‘г= 

— *  разница  богатой  малаго  Нолуто.юпТ  <#СТД  1  прим.)  была  еще Йй 

отлпчал'/еше  *ад?І№>  к1><>мѣ  надоят,  простыхъ  и  ііпжіщхт,  (гипо-) 

га  шли  еще  и  верхніе  (гипер-)  дяди  наир.  гивдр-доріГіскш,  гивевлияійгкНі  « 
др.,  одиако  поігяпя  объ  этой  системѣ  ншіѣ  существующій  весьма  темпа  и  по» 

і"чет!ІТл!ШвРѢЧН‘’  те"У  сиоеобст»5'етъ  п  то  прискорбное  обстоятельство  что  до 
?!  Ь  СаЫЫ°  Значит*., не,  малочисленные  и  притомъ  яе^ма  со¬ 
мнительные  аанлтігакн  греческаго  музыкальнаго  искусства. 
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обсуждаемы.  Она,,  слѣдовательно,  не  должна  оставаться  чуждою 
ни  одному  образованному  музыканту. 

Однако,  болѣе  близкое  знакомство  еъ  нею  относится  скорѣе 
всего  къ  ученію  о  композиціи,  гдѣ  она  можетъ  непосредственно 
примѣняться  *).  Здѣеь  мы  должны  ограничиться  данными,  ко¬ 
нечно  лишь  поверхностными  свѣдѣніями.  Только  для  примѣра 
мы  представляемъ  здѣсь  главнѣйшія  роды  заключенія  каж¬ 
даго  церковнаго  лада,  которые  могутъ  служить  нѣкоторымъ  об¬ 
разомъ  для  ознакомленія  съ  самими  ладами 


и  которые  можно  сравнить  съ  нашими  нынѣшними  заключенія¬ 
ми  (кадансами),  указанными  въ  пунктѣ  7  седьмой  главы  чет¬ 
вертой  части. 


*)  Необходимое  объ  этомъ  можно  иайта  въ  I  части  ученія  о  композиціи. 


ЧАСТЬ  ВТОРАЯ. 

|1,Ч 

.....  '  иГ.НЯТО 

Ритмика. 


Предварительныя  замѣчанія. 

Уже  въ  вступленіи  на  стр.  5  было  упомянуто  что  каж- 
Долженъ  длиться  опредѣленное  или  неопредѣленное 

ипмйн*  И  ЧТ°  опР€д'1к2енно6  и  точно  установленное  распредѣленіе 
моментовъ  времени  ооразуетъ  ритмъ.  Изученіе  ритма  и  еоста- 
предметъ  ритмики.  При  атомъ  слѣдуетъ  имѣть  въ  виду 
’ри  существ  ея  н  о  р  а  з  ж  н  ч  и  ы  е  п  у  н  к  т  а:  >  ;  . 

ментовъ"  еРв  1,1X11  продолжительность  отдѣльныхъ  мо¬ 
ментовъ,  въ  которыхъ  тонъ  можетъ  звучать.  —  Прододжитель- 

чтГлаиГыГ^  бЫТЬ  °Пр№е,іа  абсолютно,  если  приинХ, 
что  данный  тонъ  долженъ  длиться  извѣстную  часть  секунды  или 

минуты;  или  же  мы  можемъ  также  составить  въ  ум7  своемъ 
приблизит  е  д  ь  н  у  ю  мѣру  времени,  основанную  на  всеоб¬ 
щемъ  соглашеніи  или  общемъ  чувствѣ  и  по  немъ  уже  судить  о 
продолжительности  тоновъ.  Продолжительность  можетъ  быть 
также  опредѣлена  и  относительно,  чрезъ  сравненіе  и  от- 

кпй1»!!  0ДИ0Г0  Т0На  къ  дРУгому,  можно  напр.  принять,  что  ка- 
^УДЬ  ТОНъ  долженъ  длиться  столько  же,  пли  вдвое  болѣе,, 
иди  наконецъ  меньше  и  т.  д.,  чѣмъ  другой  извѣстный  тонъ. 
Уто-то  относительное  опредѣленіе  времени  и  было  обозначено 
въ  вступленіи  словомъ  д  л  и  т  е  д  ь  н  о  с  т  ь. 

Абсолютное  измѣреніе  времени  разсматривается  въ  прибав- 
ленщ  къ  четвертой  главѣ;  приблизительная,  но  тѣмъ  не  менѣе 
вообще  опредѣленная,  мѣра  времени  —  въ  четвертой  главѣ  а 
длительность  въ  первой'.  ’ 

Во  вторыхъ  размѣщеніе  моментовъ  времени,  отно¬ 
сительно  другъ  друга.  Всякое  размѣщеніе  основано  на  какомъ 
нибудь  законѣ  или  мысли ,  руководящей  или  обусловливающей  тотъ 
или  другой  порядокъ.  Группировка  моментовъ  времени  можетъ 
состоять  только  въ  томъ,  что  извѣстное  число  равныхъ  или  не¬ 
равныхъ  моментовъ  составляютъ  одно  цѣлое  и  выражаются 
какъ  таковое.  Простѣйшій  видъ  такихъ  группировокъ  предста- 


ддитмль ноетъ  тоновъ. 


75 


вляютъ  соединеніе  одинаковыхъ  моментовъ  времени  въ  одно  цѣ¬ 
лое  н  повтореніе  послѣдняго,  при  чемъ  легко  уловить  и  понять 
какъ  самую  Форму,  такъ  и  управляющій  ею  законъ.  Современ¬ 
ная  *)  музыкальная  ритмика  исходитъ  именно  изъ  подобнаго 
простѣйшаго  начала,  которое  разсматривается  въ  пятой  главѣ, 
какъ  сущность  такта. 

Въ  третьихъ  значеніе  моментовъ  времени:. 
Какъ  только  группировка  тоновъ  во  времени  совершается  по 
ритмическому  закону,  то  одинъ  изъ  этихъ  тоновъ,  выступая 
впередъ,  становится  особенно  замѣтнымъ  (наир,  потому,  что 
имъ  начинается  извѣстный  отдѣлъ  времени),  вызываетъ  пре¬ 
обладающее  въ  себѣ  участіе  (вниманіе),  которое,  помимо  вся¬ 
кихъ  другихъ  причинъ,  узнается  именно  въ  томъ,  что  тонъ 
Этотъ  заставляютъ  звучать  сильнѣе,  акцентируютъ  его. 
Объ  этомъ  будетъ  говориться  въ  десятой  главѣ. 

Этого  достаточно  чтобы  перейти  къ  основательному  разсмо¬ 
трѣнію  всей  ритмики.  Вели  въ  слѣдующихъ  главахъ  и  не  соб¬ 
людается  тотъ  порядокъ,  который  нами  только  что  приведенъ, 
то  дѣлается  это  для  болѣе  понятнаго  представленія  всѣхъ  ча¬ 
стностей  и  съ  цѣлью  приблизиться  кт»  общему  уровню  понима¬ 
нія  обучающихся. 

1  1  ’  ■  '  !  ‘  1  •  .  1  1  ’  •  ■  »  1  ■  ’  ’  1  I  ]  ;1  I  I  I  ■  і  і  ••  ,1  ,  і  ;  I  »ч  •> 

.  ■  і  » 1 : ; ;  •  •  ■  ■  ?  і  і  і  ■  ■ ;  <  і  >  ■  •  і  г  . ,  <  * » и 


•  :  .  /51!  М  кк.1  я  |Я  ЯЙЦО 

ГЛАВА  ПЕРВАЯ. 

»!  Г,  г  •  (М  ?•  ’ 1  ‘.И 

Длительность  тоновъ, 

!  Г*!»’  :•>{  • 

Длительностью  тона  называется  та  продолжительность,  ко¬ 
торая  ему  дается  сравнительно  съ  другими  т  он  а  м  и. 
Слѣдовательно,  ою  опредѣляется  продолжительность  тона  не  аб¬ 
солютно,  но  только  въ  отношеніи  къ  другому  тону,  т.  е.  от¬ 
носительно.  Одинъ  тонъ  долженъ  длиться  наир,  столько  же.иди 
вдвое,  второе  долѣе,  чѣмъ  другой— или  наоборотъ:  онъ  долженъ 
длиться  половину,  треть,  четверть  времени  друтаго  и  т,  д,  ■ 

Простѣйшее  опредѣленіе  отношеній  времени  или  длительно¬ 
сти  достигается  посредствомъ  наименьшаго  дѣлителя, — двухъ. 
Мы  еъ  двухъ  и  начнемъ.  чі 

^ _ _ _  ‘  ’"'М  !:,Д  •■*,!!  ОНИ»  ... 

*)  Въ  нрежпЬі  времена  (иапр.  у  Грековъ  з  въ  средніе  вѣка)  музыка  и®  имѣ¬ 
ла  своей  самостоятельной  ритмики,  но  прислонялась  скорѣе  къ  ритмикѣ  поэзіи. 

,  -  >■  I  I  '  1!  !.  1  і  ||.  ОІИ  ІЖ«,|ИП 
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А.  Длительность, 

ОПРЕДѢЛЯЕМАЯ  ДѢЛИТЕЛЕМЪ  ДВА. 

Мы  исходимъ  изъ  того,  что  Цѣлый  моментъ  времени  тратит- 
ЯгНтя!1"І,0ИЗВеД€Ше  0ДН0Г0  только  тона.  Этотъ  тонъ  мы  на- 

цѣлымъ  тономъ  *), 

времени’1  °  Й  Н  °  г  0  Й’  такъ  какъ  оиъ  занимаетъ  цѣлый  моментъ 

Раздѣлимъ  продолжительность  цѣлаго  тона  на  двѣ  пояовн- 
'  АОнъ>  выполняющій  собою  такую  половину,  т.  е.  дляшій- 
ся  всего  только  половину  цѣлаго  тона,  называется 

половиной 

полу  но  той  иди  половинной  нотой.  Мы  можемъ  слѣ¬ 
довательно,  выразить  это  такимъ  образомъ:  цѣлый  тонъ  дѣлит¬ 
ся  на  двѣ  половины. 

Половинная  нота  дѣлитея  на  двѣ  . 

четверти 

слѣдовательно,  она  длится  столько  же, 
сколько  и  двѣ  четверти;  или  наоборотъ,  одна  четверть  длится 
половину  одной  половины.  у  А 

Четверть  дѣлится  на  двѣ 

ВОСЬМЫЯ, 

одна  восьмая  на  двѣ 

шестьнадцатыя, 

одна  шестьнадцатая  на  двѣ 

тридцать  вторыя, 

одна  тридцать  вторая  на  двѣ 

шестьдесятъ  четвертыя, 

одна  шестьдесятъ  четвертая  на  двѣ 

ето  двадцать  восьмыя. 

Мы  дѣлили  каждый  тонъ  по  его  длительности  на  два  мень¬ 
шіе.  Но  отсюда  слѣдуетъ,  что 

цѣлый  тонъ  имѣетъ  четыре  четверти, 

восемь  восьмыхъ  и  т.  д. 

,р,  ««  т,  <вд 

ли  возможно;  наконецъ,  лъ  сомнительныхъ  ^ с  е  смисла  едва- 
выражеиіо:  цѣлая  нота,  ^  Хг’  можцо  Даже  употреблять 
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половин  а —'четыре  восьмыхъ 

восемь  іпестьнадцатыхъ  и  т.  д. 
четверть  —четыре  шестьнадцатыхъ, 

восемь  тридцать  вторыхъ  и  т.  д. 

Какимъ  же  образомъ  обозначается  длительность  тоновъ  въ 
нотномъ  шрифтѣ?  Посредствомъ  Формы  самыхъ  нотъ. 

Цѣлый  тонъ  изображается 

пустымъ  оваломъ  .  .  .  .  .  4  .  .  •  :й=> 


половина  |  р 

'  такимъ  же  оваломъ— съ  черточкою  (шейкою)  .  ^  | 

четверть—  '  ’  ,  , 

зачерненнымъ  кружкомъ  съ  шейкою  .  #  | 

восьмая — 

такою  же  нотою,  какъ  и  четверть,  но  только  съ 

прибавленіемъ  косой  черточки  (х  в  о  с  г  и  к  а)  \) 

шестьнадцатая —  • 

таковою  же  нотою  съ  двумя  хвостиками.  .  -  »  « 


тридцать  вторая— съ  тремя  хвостиками.  . 
шестьдесятъ  четвертая — съ  чѳтырмя  хвостиками. 

сто  двадцать  восьмая  —съ  пятью  хвостиками  . 


Д  8 

Уі 


•) 


§ 


При  употребленіи  многихъ  йотъ  съ  хвостикам,  послѣднія 
могутъ  соединяться, 


59  ■ 


и  тогда  соединенные  хвостики  называются  чертами  или 

ялгиФеяьнппти. 


Обозначаются  ли  шейки  и  хвостики  вверхъ  или  внизъ,  впра¬ 
во  или  влѣво— рѣшительно  все  равно.  Однако,  принято,  шейки 
низшихъ  нотъ  писать  вверхъ  (и  притомъ  справа),  высшихъ  же 
нотъ — -внизъ  (и  слѣва),  а  черты  длительности  всегда  припись); 
вать  справа.  Дѣйствительно,  проведеніе  шеекъ  вверхъ  и  внизъ 
и 'притомъ  еъ  разныхъ  сторонъ,  особенно  при  граничащихъ 
другъ  съ  другомъ  нотахъ,  заслуживаетъ  предпочтенія  по  своей 
ясности.  Если  связываются  нѣсколько  нотъ,  то,  положеніе  ше¬ 
екъ  обусловливается  большинствомъ  нотъ,  что  видно  на  вы¬ 
шеприведенномъ  примѣрѣ.  Здѣсь 

о  (заключаетъ  въ  себѣ  двѣ  половины  иди  четыре  четверти) 
і  (  »  »  двѣ  четверти) 


78 


РИТМИКА. 


I 


Л 


~ — ГЧ 


РЗ  П 


Мы  видимъ  отсюда,  что 

одна  шестьдесятъ  четвертая 

заключаетъ  2  сто  двадцать  восьмыя,, 
тридцать  вторая  —  2  шестьдесятъ  четвертыя, 


іш 


шесть надцатан  — 


И  т.  д, 


}  сто  двадцать  восьмыя, 

2  тридцать  вторыя,  или 
4  шестьдесятъ  четвертыя,  іш 
8  сто  двадцать  восьмыхъ  чаете! 


котора” б°™  •** 

ииь.  «тое#  дмге™»“стиад™ъ  періодъ  пеГура.,ьнойР  »у“ 
-■  ),  м.  который  впервые  «ши  Ует»я„меяы  дттедьЛь  , 

}  Подробности  изложены  авторомъ  въ  Ооіѵегааі  I  рѵіЬп»,.  ,>  т  , 
статьѣ  МепзнпіІтіівіЬ.  Здѣсь  же  мы  о.ТаВиИМся  тодГко  еЛѵГ'  ТопкЛМ8І>  » 
мензуральная  музы  ка  (тимса  яшняжкАИи  »  !?  0  с*ЗДующикъ:  Назван І( 

сыну,  нриеденную^^опмдКя^й^Х^Ій  ®  ™*тсгащ  об<к„*о  му- 
дѢлевпуй,  р,а,4«ч„ 

(развившагося  впервые  изъ  просодіи  изъ  лолгнѵъ  „I  лР®НСХ0Ждеиіл  понятія  такта 
наго  пѣнія  и  имѣвшаго,  какъ .«жат™ «. 

ьаго,  извѣстнаго  лоща»  н  ■•аиболѣе ’3амѣч^вдГ;татс2Н*Гів’П7Г°ГР' 
когда  старая  сметная  йлн  дірнзѵпялмійа  ^  и теля)  до  16  н  17  вѣка, 

е=я«,  т,м:  іь^гдгг^г.  .гг-е  ».  -* 

или  сапіиз  ріапт  т  е  гаокмш.Р  П  '*  теѣ&п?яіа  была  іттса  ріапа 

»д~«м^г:с:е'  гте  -пг- 

крайне  сбивчива  й  непрактична»  1  емъ>  М0ІІв)Раль,іая  теорія  была 
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понятіе  о  тактѣ,  употреблялись  слѣдующія  изображенія  йотъ: 
РЯ|  тахіта  или  йиріех  Тоща  (наибольшая,  двудолгая), 

^  Іопда  (долгая), 

И  Ъгспіз  (короткая), 
ф  зетіЪгеѵй  (полукороткая), 

0  тіпіта  (меньшая)  *). 

I  »>•  1  1  •  И  ",  ••  II  .  •,  ■  " 

Легко  догадаться,  что  изъ  тіпіта  образовалась  наша  по¬ 
лунота,  а  изъ  зетіЪгетз  наша  цѣлая  нота.  Изъ  этихъ  большихъ 
видовъ  нотъ  мы  употребляемъ  еще  и  по  настоящее  время 

Ьгеѵіз,  =*, 

для  обозначенія  длительности  въ  двѣ  цѣлыя  ноты. 
Еще  большія  ноты  въ  новѣйшей  музыкѣ  не  употребляются. 

Во  вторыхъ,  въ  случаѣ  если  тонъ  долженъ  имѣть  дли¬ 
тельность  большую,  чѣмъ  это  позволяетъ  намъ  наша  система, 
то  мы  можемъ  воспользоваться  ;'н  . . 

СВЯЗКОЙ.’  л;  " 1  1  "*1 

Для  этого  мы  пишемъ  топы  столько  разъ,  дока  сумма  ихъ  не 
будетъ  равна  желаемой  длительности,  а  затѣмъ  отдѣльныя  но¬ 
ты  соединяемъ  -- 

связывающимъ  знакомъ  — 

или  дугою.  Этимъ  обозначаютъ,  что  берется  или  ударяется 
не  каждая  изъ  нотъ  отдѣльно,  но  только  первая,  и  тонъ  за 
тѣмъ  держится  до  тѣхъ  поръ,  пока  не  сочтется  вся  сумма  дли¬ 
тельностей  всѣхъ  выписанныхъ  нотъ.  Если  бы  мы,  напр.  за¬ 
хотѣли,  чтобы  длительность  тона  равнялась  четыремъ  цѣлымъ 
нотамъ,  то  намъ  слѣдовало  бы  написать  это  такъ:  и  -г ты. 


Если  тонъ  долженъ  длиться  пять  или  семь  четвертей,  то  слѣ¬ 
довало  бы  написать  это  такимъ  образомъ: 

:і_Ц_еэ - У - — 


Этотъ  тонъ,  слѣдовательно, 

11  і;  ■  •  .  і  і|  .  і  |  :• 


іі.  ■; И  ІІШ 


_Д _ ^  ^ 


I  .  11  ІЛГмІ  II  НК 
И  I]  Іі  ли 


долженъ  бы  былъ  длиться  семь  четвертей  и  три  шестьнадцатыхъ. 
Отсюда  видно,  что  подобнымъ  способомъ  можно  обозначить  ка¬ 
кую  угодно  длительность.  '  .  у  :11 

Въ  третьихъ,  наконецъ,  мы  можемъ  воспользоваться  и 

_ _ _ _ _  ТОЧКОЮ,  .чі.  .  ,і,і  . іі 

*]  Органные  композитора,  еще  въ  15  и  16  вѣкахъ,  впервые,  какъ  кажется 
употребляли  четверть,  восьмую  н  іиестыіадцатую,  подъ  именемъ  зетітіпіта,  /-ина] 
вшг^и&а,  коими  изображались  болѣе  быстрыя  движенія  тоновъ.  . 
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поставленною  позади  ноты  и  обозначающего,  что  нота  должно. 

— і>_ 

она  равна  тремъ  щестьнадцатьшъ, 

Если  ПОСТаВить  П0ЭЗДИ  такой  точки  еще  вторую  или  какъ 
ихъ  называютъ  вмѣстѣ _  ’  иля  какь 

двойную  точку, 

яя«тГ»!ИІе  ВТОрОЙ  Т0Ч!Ш’  Равной  половинѣ,  первой,  увеличь 
ваетъ  длительность  тона  на  эту  величину.  Напр.  четвеотг  еъ 
двумя  точками,  или  еъ  двойною  точкою  Р 


равна  одной  четверти,  одной  восьмой  н  одной  інеетьналиатпй- 
половина  съ  двойною  точкою  равна  семи  восьмымъ  ’ 

здѣе1°п^7Же  №°  УпотРебд«ть .  н  три  точки,  какъ  напр. 

—  )■{  ^ ^ [  іи - 

ІямъГ°г°  ЧТОбЫ  ВЬІраЗНТЬ  Длительность,  равную  тремъ  четвев- 
Т  ъ  ІГ  тРеы'ь  шестьнадцатьщъ.  Однако,  это  окучиваніе  малеіп 
«ихъ  счетныхъ  знаковъ  нѣсколько  затрудинтХо  и  лог“  в  Г 
тгъ  къ  недоразумѣнію.  Гораздо  лучше  повторить  этГнТту  „ 

й№  гмы  <“■»  »»'«иа»оУ„р7б) 
Однако,  въ  нѣкоторыхъ  случаяхъ  первый  способъ  письма  мо¬ 
жетъ  также  оказаться  удобнымъ 

Б.  Длительность, 

ОПРЕДѢЛЯЕМАЯ  ДѢЛИТЕЛЯМЪ — ТРИ. 

По  типу  Дѣленія  на  два  слѣдовало  бы  ожидать,  что  числомъ 
тремя  цѣлый  тонъ  раздѣлился  бы  на  три  трети  однГГетГ 
тона  на  три  девятыя  и  т.  д.  и  что^ для  этихъ  третей Р де¬ 
вятыхъ  тома  н  проч.  введены  особыя  Формы  нотъ.  Однако'  ни¬ 
чего  подобнаго  не  Существуетъ,  такъ  какъ  это  обременило  бы 

неаШыУенѣе™сѵтУь  3аГ1уТашюю  масеоІ°  названій  и  знаковъ.  Тѣмъ 
не  СУТЬ  Д*аа  осталась  въ  своей  силѣ. 

Желая  обозначить  третью  часть  всей  величины  тона  ноль- 
8У»іса  ««звавши»  в  .«Инга,  твотребимщив  врв  доеніи  в. 
два,  «дьво  ври  условіи,  что 
С  Т  И  составляютъ  одно  цѣлое. 
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Группа,  состоящая  изъ  трехъ  тоновъ,  но  по  длительности 
равная  всего  только  двумъ  тонамъ,  называется 

тріолью, 

и  обозначается  поставленною  надъ  тремя  нотами  ея  дугой, 
подъ  которой  пишутъ  цифру  8  *).  Здѣсь 

"У^-н  сі/  ч  г  і*  г  11  " 

мы  видимъ,  слѣдовательно,  тріоли,  состоящія  изъ  четвертей 
восьмыхъ  и  половимъ:  три  четверти  значатъ  въ  тріолѣ  столь¬ 
ко  же,  сколько  двѣ  четверти  или  одна  половина;  три  военныя 
равносильны  одной  четверти,  а  три  половины- — одной  цѣлой  но¬ 
тѣ,  Слѣдуетъ  замѣтить,  что  при  этомъ  выраженія:  четверть, 
восьмая  н  т.  д.  употребляются  для  частей  тріоли  непра¬ 
вильно. 

Понятно,  что  изъ  трехъ  частей  тріоли,  двѣ  могутъ  быть 
иди  соединены  посредствомъ  связки 

_ 8  з " 

ГТ  Т  !  СІ-Г — 

или  замѣнены  равной  имъ  большей  нотой.  На  предьидущемъ 
примѣрѣ  мы  видимъ  четвертную  тріоль,  имѣющую  значеніе  од¬ 
ной  половины,  и  тріоль  состоящую  изъ  восьмыхъ  и  имѣющую 
значеніе  одной  четверти;  въ  первомъ  случаѣ  обѣ  первыя  чет¬ 
верти,  а  во  второмъ  обѣ  послѣднія  восьмыя  соединены  въ  одинъ 
тонъ  (равняясь  двумъ  третямъ  длительности  или  составляя  двѣ 
тріодьныя  четверти**),  или  двѣ  тріолыіыя  вось¬ 
мыя).  То-же  самое  будетъ,  если  мы  поставимъ,  вмѣсто  двухъ 
связанныхъ  тріохьішхъ  четвертей,  равную  имъ  тртольную  по¬ 
ловину, 


а  вмѣсто  двухъ  связанныхъ  тріодьныхъ  восьмыхъ,— равную  имъ 
тріольную  четверть. 

Мы  знакомимся  здѣсь  съ  совершенно  другимъ  порядкомъ  дѣ¬ 
леній,  чѣмъ  существующій  при  дѣленіи  на  два.  Поэтому  мы 
можемъ  цѣлую  ноту  раздѣлить  на  три  половины,  половину  на 
три  четверги,  четверть  на  три  восьмыя  и  т.  д. 


+)  Очень  часто  даже  и  этого  обозначенія  не  пишутъ,  н  тогда  о  надлежащей 
Длительности  должно  судить  по  обстоятельствамъ;  объ  адомъ  ниже. 

'  )  Такимъ  опредѣленіемъ  можно  было  бы  устранить  или  уяснить  неправильность 
названія  длительности.  *  *  ^ 
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\  і  і  Г' 

^  1 

0  п  т.  ^ 


ГТ}  Гр  Гр  7  и  т.  д,- 


причемъ  выраженія:  половина,  четвер  т  ь  и  т  д  ѵпотпе 
бляются  неправильна,  У  шіре- 

Отсюда  выводится  еще  одна  подчиненная  Форма;  а  именно 
если  мы  соединимъ  д  в  ѣ  т  р  і  о  л  и,  напр.  четвертныя  тріоли  двухт 
половинъ,  иди  тріоли  ивъ  восьмыхъ  двухъ  четвертей,  У 

I  і  I  “ 

— НН- 


-ф-ЦХІ 


то  получимъ  группу  изъ  шеетн  тоновъ;  это  составитъ 
тонъ,  который  ио  длительности  раздѣлится  на  шесть  часто? 
напр.  цѣлая  нота  на  шесть  четвертей,  полунота-нашеіть 
восьмыхъ.  Такая  группа  называется 

еекетолью. 

Мы  встрѣтимъ  ниже  (стр.  83)  подобную  же,  но  только  паз- 
личную  но  внутреннему  своему  содержанію,  нотную  группу  ^ко- 
«рая  также  яазывается  секетодыо,  т  бы’0  бы  'жыа^ь'; 

зывать  ту  секстодь,  которая  произошла  отъ  соединенія  двухъ 
тріолей,  особымъ  именемъ,  А  лв^хъ 

двойною  тріолью,, 

я  придавать  ей  особенный  видъ,  напр.  такой: 


названіе  же  секетоди  и  слѣдующій  видъ  изображенія: 


циі 


а сет 


ЕГГНИ  друг?  Ф°Рмѣ>  0  которой  мы  упомянемъ  ниже 
Обычай,  однако,  рѣшилъ  иначе;  названіе  секетоди  дается  обѣ- 
имъ  Фермамъ  и  въ  б  од  ь  ш  н  н  с  т  в  ѣ  с  я  у  ч  а  ев  ъ  обозначаетъ 
ту,  которую  ИН  назвали  двойною  тріолью,  такъ  какъ  двугая 
Форма  въ  дѣйствительности  встрѣчается  несравненно  рѣлш  ? 

Теперь  мы  можемъ  дѣленія  на  два  и  на  три  употребитъ  на 

В.  Смѣшанныя  группы  длительности , 
леніеГъ  ^  ЯВУРаЗДѢЛЬІГаГ0  0  продомая  трехраздѣльнымъ  дѣ^ 
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Здѣсь  напр. 


мы  видимъ,  что  одна  четверть  раздѣлена  на  двѣ  восьмыя, каж¬ 
дая  же  восьмая  на  три  шеетьнадцатыя  (тріодьныя  шестьнад- 
цатыя).  Результатомъ  этого  будутъ  двѣ  тріоли,  т.  е,  двойная 
т  р  і  о  л  ь,  или  по  вышеприведенному  наименованію — е  е  к  с  т  о  л  ь. 

Подобное  же  отношеніе  представляется  нам ъ  вѣ  слѣдующемъ: 

«і 

1  I  [ 

4  1  0 


здѣсь  мы  видимъ,  что  четверть  равна  тріодѣ,  состоящей 
изъ  восьмыхъ,  но  что  каждая  тріольная  восьмая  слагается 
изъ  двухъ  шестьнаддатыхъ.  Мы,  слѣдовательно,  снова  обра¬ 
зовали  группу  въ  шесть  топовъ,  со  к  сто  ль  (это  и  есть  тотъ 
второй  видъ  секетоди,  о  которой  мы  упоминали),  но  только 
другимъ  путемъ.  Впослѣдствіи  *)  мы  увидимъ,  что  самый  спо¬ 
собъ  произведенія  ея  вліяетъ  здѣсь  на  суть  дѣла,  и  что  послѣдняя 
секстодь  существенно  отличается  отъ  первой. 

До  сихъ  поръ  мы  остановились  пока  на  двураздѣ.тыіой  и 
трехраз дѣльной  длительности  м  изъ  развитія  первыхъ  изъ  нихъ 
получили  четырех — н  в осьмираз дѣльныя  нотныя  группы,  (напр. 
четыре  восьмыя  на  одну  половину  и  восемь  на  цѣлую  ноту), 
а  изъ  развитія  вторыхъ — шестираздѣяьныя  нотныя  группы,  а 
именно  такъ  называемую  секстодь  или  двойную  тріоль;  затѣмъ 
мы  смѣшивали  эти  оба  вида  дѣленія. 

Наконецъ  намъ  слѣдуетъ  указать  на 

Г.  Группы  длительности  еще  болѣе  обильныя  топами, 

л 

Раздѣливъ  ноту,  вмѣсто  четырехъ  частей,  на  пять,  навр. 
половину  на  пять  восьмыхъ,  четверть — на  пять  шестьнадцатыхъ 
(названія;  восьмая  и  шестнадцатая  употреблены  здѣсь  неправиль¬ 
но),  длительность  которыхъ  должна  равняться  первоначальной 
длительности  четырехъ  нотъ,  мы  подучимъ  группу,  называемую 

квинтолью: 

ТТТТЗ  ЯгрЪ 

*)  Въ  десятой  главѣ  II  части.  + 
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Подобнымъ  же  путемъ  образуются: 

еептищоль. 

}  _ 

ггттт 

^  7  _  / 

™Г  '  6  "  1  ,,а<:Тв‘І  рав"“  4  е  1  “  Р  «  »  »,  -  ши  даже 


новемоль, 


Я 

*  4 

1 

4 

4  44 

шЪеетиУ°Р0Й  А  е  В  Я  Т  ь  Частей  соотвѣтствуютъ  в  о  с  ь  м  и,  _  ИЛя 


децимоль, 


въ  которой  десять  частей  заступаютъ  в  о  семь  или  шесть 
или  четыре  части;  такимъ  образомъ  можно  всякую  д литед ь- 

чимо  чаЖбНТЬ  Нй  одиннадцать,  тринадцать— на  какое  угодно 
чщедо  частей;  нанр.  вотъ  здѣсь  3 


60 


ХГГъТиРГо?Га  “  -  йть  над  дать  частей  вмѣсто  ч  е- 
1“  рс  х  Ъ,ВЛИ  в  0  с  ь  м  и>  и  повсюду  для  пониманія  вполнѣ  доста¬ 
точнымъ  бываетъ  одной  только  вверху  поставленной  шГ  в 
на  число  ребръ  длительности  не  обращаютъ  особеннаго  внима¬ 
нія  );  при  атомъ  каждой  отдѣльной  нотѣ  приписывается 
одинаковая  длительность.  мдтшюываетея 


«™і>  гл  ”Т’  г~“‘  ■—*«- 

«ы»  четыремъ  частямъ,  цо  шести.  ’  *°  онѣ  с<>°™™твовад« 

*)  Ихъ  пишутъ  въ  большинствѣ  случаевъ  сообвпаѵяст. 
шествовавшей  опредѣленной  раздѣльности  напііР  і ,,!! <?Ь  Длятельвостмо  вред, 
предшествовавшая  ей. раздѣльность  о  восьми  нотахъ-  Ш1>  как1, 

половины  ішимется  іііестъаадіштыті  а  хгппрмппъ  ш*»  >  слѣдовательно,.  йовемодь 

Иногда  т  довольствуются  просто  способовъ  соединенія Рв^"~,!^  ВДЦЛТЬ  М0|РВМЙ- 
ствомъ  одного  или  двухъ  ^  ПОСред' 

датЫ8.  Т(иъ  I.  Гай  /н  т> 
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Болѣе  опредѣленное  разпозяаваніе  и  раздѣленіе  такихъ  и 
безъ  того  рѣдко  и  по  большей  части  отдѣльно  являющихся  нот¬ 
ныхъ  группъ  облегчится  впослѣдствіи  ученіемъ  о  тактѣ  и  его 
расчлененіи. 


обозначаетъ  тотъ  геніальный  кдариетный  ходъ  въ  $5  нотъ— который,  подобно  ме¬ 
теору,  вырывается  ивъ  хаоса,  изображаемаго  композиторомъ, 


только  восьмыми.  Новѣйшіе  піанисты  пользуются  еще  большею  свободою.  Танъ 
папр.  Шопенъ  въ  своемъ  блестящемъ  полонезѣ  Ор.  63,  распредѣляетъ  такую 
фигуру  на  пять  восьмыхъ, 


а  въ  одномъ  изъ  своихъ  вальсовъ  (ор.  64,  Ѣй  1}  приводитъ  такую: 


заканчивающую  собою  весь  вальсъ  ж  распространяющуюся  на  цѣлые  три  такта. 


ГЛАВА  ВТОРАЯ. 


Паузы. 

Мы  опредѣлили  продолжительность  томовъ,  а  также  выучи¬ 
лись  соразмѣрять  и  продолжительность  нѣсколькихъ  тойонъ  ко- 
торые  являются  какъ  части  одного  тона,  по  только  большей 
длительности.  Въ  послѣднемъ  случаѣ  мы  предполагали,  что  каж¬ 
дый  изъ  Этихъ  тоновъ  непосредственно  слѣдуетъ  за  другимъ. 
Но  возможенъ  и  протмвуположный  случай;  возможно,  напр.  что 
между  концомъ  одного  тона  и  началомъ  другаго,  должно  на  нѣ¬ 
которое  время  остановиться,  молчать  или  п  а  у  з  и  р  о  в  а  т  ь  *ѵ 
отй  моменты  молчанія,  называемые 

паузами, 

изображаются  точно  также,  какъ  и  длительность  тоновъ  осо¬ 
быми  знаками,  которые  называются  также  паузами,  ’ 

Вотъ  перечисленіе  паузъ  г  г 

1)г5гЕ  Дѣлая  пауза  (соотвѣтствующая  цѣлой  нотѣ,  слѣ- 
- дователі.но,  двумъ  половинамъ  или  четыремъ  четвер¬ 
тямъ)  —  поперечная  черточка  подъ  одной  изъ  ли¬ 
неекъ. 

половинная  пауза,  —  соотвѣтствующая  двумъ 
=  четвертямъ  —  поперечная  черточка  на  одной  изъ  ли¬ 
неекъ  й№), 

стаіаТГ  11  л  У П  Р  о  а  а т ь  происходи»  отъ  греческаго  я  значки.  а  ер* 

Т  "Пл"°>  ие  ^Ращаетад  ваияація  на  то,  иа  какой 
дшгеикѣ  стен»  эти  паузи.  Но  если  на  одной  системѣ  линій  находятся  т  шги 
болѣе  рядовъ  тоновъ,  и  если  на  линейкахъ  ие  хватаетъ  мѣста  для  натай  иеойхо- 

™  0ДГЪ  1Ш>  мто.  Р«0,)Ь  ™  проводятъ  короткую  іюбойиТю  ’яшейат 
и  уже  иа  ней  (пли  подъ  йен  нижутъ  паузу.  Такъ,  ианр.  здѣсь  5 


*'*:**™'ъ  сперва  цѣяУю  яаузу  Д«  нижняго  голоса,  а  потомъ  четвертную  а  по¬ 
ловинную  для  верхняго  голоса,  1 


ПАУЗЫ. 
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3)  |,  четвертная  пауза. 

4)  «?,  восьми  дольная  пауза — черточка  съ  хвостикомъ 

направленнымъ  влѣво. 

5)  2|,  ш  е  с  т  ь  н  а  д  ц  а  т  и  д  о  л  ь  к  а  я  п а  у  за — черточка  съ  дву¬ 

мя  хвостиками  влѣво,  какъ  у  шеетьнадцатой  части  ноты. 

6)  Зу  тридцатидвухдольная  пауза. 

7)  «,  шести  десятнчетырехдольная  пауза. 

8)  §  сто  двадцатнвоеьм  и  дольная  пауза, 

Т 

Знаки  пяти  послѣднихъ  паузъ  различаются  другъ  отъ  друга, 
какъ  и  знаки  нотъ,  числомъ  хвостиковъ. 

Всѣ  эти  паузы  могутъ  быть  увеличены,  какъ  и  ноты,  по¬ 
средствомъ  точекъ  и  двойныхъ  точекъ,  на  половину  и  на  три- 
четверти  своего  значенія. 

Для  большихъ  паузъ,  особенно  необходимыхъ  для  отдѣль¬ 
ныхъ  голосовъ  въ  многоголосныхъ  пьесахъ,  имѣемъ  мы  еще 
слѣдующіе  знаки; 


1)  -~-і=  пауза,  равная  двумъ  цѣлымъ  потамъ, 


2)  — 1—  пауза,  равная  четыремъ  цѣлымъ  нотамъ, 

3)  -  или  '  -4“  —  шести  цѣлымъ  нотамъ, 


4)  —  восьми  цѣлымъ  нотамъ. 

Чрезъ  сопоставленіе  этихъ  паузъ  другъ  за  другомъ  можетъ 
быть  обозначена  какая  угодно  сумма  отдѣльныхъ  моментовъ 
времени',  здѣсь,  напр, 

видимъ  мы  слѣдующими  другъ  за  другомъ  восемь,  еще  разъ 
восемь,  шесть  и  наконецъ  еще  одну  цѣлую  паузу  — слѣ¬ 
довательно,  всего  двадцать  три  цѣлыя  паузы.  Но  обыновенно 
большія  паузы  обозначаются  слѣдующимъ,  болѣе  практичнымъ 
способомъ:  вмѣсто  настоящихъ  паузъ  проводятъ  двѣ  косыя  чер¬ 
ты,  или  же  одну  горизонтальную,  и  отмѣчаютъ  цифрами  число 
тактовъ,  которые  должно  паузнров ялъ;  вышеприведенный  рядъ 
паузъ  пишутъ,  слѣдовательно,  такимъ  образомъ: 

23  •  23 
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®®ЛИ»  тепеРь>  Я0ТЬІ  бУДЗГГъ  раздроблены  на  меньшіе  проме¬ 
жутки  временя,  то  послѣднія— чтб  разумѣется  уже  само  но  се- 

^ь“вь1  '‘а'т"ю  ,,аузаи,,’ 1  ,аеті,° 

О  >  «  8) 

МЬІ  ВИДИМЪ,  что  четверть  при 

^ІГ~  “а  °*"Г  В0СЬ1,уЮ  *МІ°  В0ТЬІ  »  ВОСЫІЯ- 

трІ°“’  ЖЗЪ  одной  восьиов  ноты,  одной 

восьмидольной  паузы  и  опять  одной  восьмой  ноты 

(І)-ВЪ  тріоль,  состоящую  изъ  тріодьной  четвертной  паузы 

котГн  „Я.  ,  В0С1“0Й  »Н0ТВ-  Подоб"ь'я  ■  ооеднненін 

нить  самъУ  каждьій  можетъ  -іеГЕ0  себѣ  составить  и  объяс- 


ГЛАВА  ТРЕТЬЯ. 

О  болѣе  неопредѣленныхъ  знакахъ  длительности. 

Въ  предъидущихъ  главахъ  мы  познакомились  съ  нотами  и 
паузами  опредѣленной  длительности  и  взаимно -опредѣленной 
■зависимости  во  времени.  Намъ  остается  еще  упомянуть  о  н ѣ 
которыхъ  случаяхъ,  болѣе  ню  менѣе  отступающихъ  отъ  опре¬ 
дѣленной  длительности. 

1.  Віассаіо. 

Если  отдѣльнымъ  тонамъ  или  цѣлому  ряду  тоновъ  должно 
быть  отведено  время  болѣе  короткое,  нежели  бы  слѣдовало  по 
длительности  ихъ  нотъ,  то  тоны  эти  обозначаютъ  словомъ 
Шссаіь  (толчка  м  и),  или  тоненькими  черточками,  поставле- 
ИЬШИ  надъ  иотиьшн  головками 


или  если  они  должны  играться  не  слишкомъ Ѵоротво  —  точками 


б  БОЛЬ К  НВОПРВДЬДВННЫХЪ  ЗНАКАХЪ  ДЛИТЕЛЬНОСТИ . 
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На  сколько  короче  должны  быть  подобныя  ноты,  ос¬ 
тается  неопредѣленнымъ;  вышеизображенныя  ноты  съ  точками 
играются  немного  короче,  чѣмъ  восьмыя,  длительность  ихъ 
равна  приблизительно  тремъ  тридцать- вторымъ;  ноты  съ  чер¬ 
точками  играются  еще  короче — съ  длительностью,  равною  при¬ 
близительно  одной  шестнадцатой 


остатокъ  же  длительности  каждой  ноты,  какъ  это  уже  показа¬ 
ло  выше,  составляетъ  паузу.  Если  такимъ  нотамъ  хотятъ  при¬ 
дать  еще  меньшую  длительность,  то  для  этого  ставятъ  и  па¬ 
узы,  и  знаки  віассаіо, 


или  же  надъ  всею  Фразою  ставятъ  слово 

ВіассаіІззіто. 


2.  Ьедаіо. 

Мели  въ  извѣстномъ  рядѣ  тоновъ  каждый  тонъ  долженъ 
быть  в'ыдержанъ  вполнѣ,  до  вступленія  слѣдующаго  тона,  или 
даже  нѣсколько  долѣе,,  такъ  что  оба  тона  какъ  бы  сливаются 
другъ  съ  другомъ,  то  надъ  таковымъ  рядомъ  ставятъ  слово 
Іедаіо  (связно),  иди 

Іедаіо  азжі 

(очень  связно),  или  же  превосходную  степень  перваго  слова 

Іедаііззіто 

(связно  до  возможной  степени),  или  же  просто  замѣняютъ  пер¬ 
вое  слово  дугою  _ 


слѣдовательно,  этимъ  самымъ  сохраняется  вполнѣ  вся  длитель¬ 
ность  каждаго  отдѣльнаго  тона,  она  скорѣе  увеличивается,  вда¬ 
ваясь,  такъ  сказать,  въ  длительность  слѣдующаго  тона. 

Если  какой  нибудь  отдѣльный  тонъ  долженъ  быть  особенно 
точно  выдержанъ  до  самаго  конца  своей  длительности  или  да¬ 
же  немногимъ  болѣе — то  это  обозначаютъ  еловомъ 
іепиіо  (іеп).  иди  Ъсп  іеппіоу 
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іч тш  кд. 


чаяхъ  Шш2ГНІ0’  Х°Р0ШО’  ТОЧНО  выдержано.  Въ  тѣхъ  слѵ- 

должны  бь?ть  ^ГПа,шТТ'Ц“”'  »Ш"»  »°А 

•“»»  ~*в  гчиючиш,»™  черто^кТкздшіЛтГ  УИ,ТрС‘ 
каждой  изъ  нотъ.  Такъ  наир,  вдѣвъ  ’  Р  ТЪ  иадъ 


г  гг  „хг  ^с:1  -  хзхг  иГг^гг: 

‘  ’  УДЛ  ІИСНЪ  илн  сокращенъ,  то  это  обозначаютъ  словами: 

ктро  гиЪаІо 

(похищенный  размѣръ  вреиснн),  или 

а  ргасеге 

(мо  желанію  или  вкусу  исполнителя), 

нли  ай  ЫЫіит  {ай  ИЪХ 
какъ  угодно.  - 

г-*0П,га"У  голосу,  напр.  ічмосу  пъ  сапой  нийу.ь  айн  и„, 

"X  ДМТС”  по*>в"««  «Л  ЧЫШт  „Л  а  ршсеге  ™ ЛЦІТ 

п  глХ"»ъ  ѴоГ'Г  етаратьея  прниіінягьея  „ли  соображаться 
«-ь  главнымъ  и  на  нотахъ  ихъ  обозначается 

<  оііа  раѵіе  (с.  р,) 

нпончПол\Тк!?и1Ъ  Г0‘ТОСШъ>  Если  предоставляется  полный 
произвол  в  въ  длительности,  употребляютъ  слова 

шіш  ктро  нлн  тпа  гНто 

(безъ  опредѣленнаго  размѣра). 

Всѣ  эти  уклоненія  вновь  устраняются  слонами 

а  істро,  аі  гідпгс  сЫ  ктро 

і  по  опредѣленному  или  строгому  размѣру) 

о.»епь  “и"  ип^лыш  ,АЛЯтТЫ,0Т’  ІЮТЬІ  м«  паУЗЫ  должна  быть 
витъ  неопредѣленно  долгою,  то  надъ  ней  ста 

знакъ  покоя, 

СОСТОЯЩІЙ  НЗВ)  точки  II  дуги 


н  называющійся  еъ  итальянскаго: 

Фермата  *) 

(корі^ТІсі'к"  ,тЫВЦеГСЯ  У  нтш,чевъ  Пекинъ  «он*,,.  ст< 
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Предлагали,  было,  чтобы  такой  знакъ  покоя  равнялся  при¬ 
близительно  двойной  длительности  ноты.  Но  подобное  опредѣле¬ 
ніе  не  годно,  такъ  какъ  во  веякомъ  данномъ  случаѣ  необходи¬ 
мо  бываетъ  сообразоваться  съ  смысломъ  цѣлой  пьесы. 

Въ  заключеніе  замѣтимъ  еще,  что  пауза,  находящаяся  во 
всѣхъ  голосахъ  многоголосной  Фразы,  называется 

общею  ии  генеральною  паузою, 

а  знакъ  покоя,  одновременно  входящій  во  всѣ  голоса,  назы¬ 
вается, 

общимъ  покоемъ. 


ГЛАВА  ЧЕТВЕРТАЯ 

Темпъ. 

Всѣ  длительности  придаютъ  йотамъ  и  паузамъ  только  о  т- 
ноентельиое  значеніе.  Онѣ,  напр.,  устанавливаютъ,  что  чет» 
верть  должна  длиться  въ  два  раза  болѣе,  чѣмъ  длится  одна  вось 
мая,  или  въ  два  раза  менѣе,  чѣмъ  длится  половина,  а  эта,  въ 
свою  очередь,  въ  два  раза  менѣе,  чѣмъ  цѣлая  нота.  Но  каьь 
долго  должна  длиться  какая  нпбудь  нота,  напр.  сколько  се¬ 
кундъ  иди  какую  часть  секунды— длительность  не  опредѣляетъ. 
Понятно,  что  однимъ  музыкальнымъ  пьесамъ  свойственно  бо¬ 
лѣе  живое,  другимъ  же  болѣе  медленное  движеніе.  Веселое,  воз¬ 
бужденное  настроеніе  воодушевляетъ  и  ускоряетъ  всѣ  паши  дви¬ 
женія  вообще,  а  слѣдовательно  и  движеніе  нашихъ  топовъ;  на¬ 
противъ,  печальное,  унылое  настроеніе  ослабляетъ  и  какъ  бы 
стѣсняетъ  наши  движенія,  также  и  въ  музыкѣ.  Поэтому  при¬ 
нято  много  оттѣнковъ  движенія,  которые  обозначены  извѣст¬ 
ными  названіями — -терминами;  вообще  же  движеніе,  по  его  ао- 
солготней  скорости,  называютъ 


илн  темпомъ  {ктро) . 

Принимаютъ  обыкновенно  пять  главныхъ  видовъ  или  сте¬ 
пеней  движенія  еъ  различными  болѣе  мелкими  оттѣнками  ихъ. 

1.  Очень  медленное  движеніе. 

Движеніе  это  обозначается  въ  началѣ  музыкальной  Фразы 
слѣдующими  словами,  которыя  пишутся  надъ  нотами: 

Імгдо  (широко),  Іагдо  азяаі  (азяаі  значитъ  о  ч  е  н  ь),  или 
ЬагдЫв&ііт  (въ  высшей  степени  широко), 
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лл^ш™  <«»  — <*. 

^Л*®е  (тяжело), 

«олѣе  вддад^УС^в““і|“^|^д^вя  обыкновенно  ддя  нм_ 
медленно,  какъ  Ье,йо-  таКже  и  ^<тг®реТСЯ  обыкновенно  не  такъ 

г  »  „  2‘  Ум,Ь1рент-'мсд-*е>шое  движеніе. 

Ьагфеііо  (довольно  широко) 

Атіаѣіе  (шагомъ  т,  о  не  ок'пплѵ 
Апйатепіо  (въ  родѣ  Ап&м**)*  ВЪ  СОКРащоніи  А>КІѢ 

рр  (с«о“гг„”р“:і7- 

Соттодо  (покойно).  •  Л 
Названія  эти  расположены  здѣсь  по 
ни  быстроты  которую  они  выважаютт  я  ВозРастающей  сте- 
разунѣется,  что  между  музыкантами^ Впрочем»,  само  собою 
етъ  полнаго  соглашенія  на  счетъ  этихъ У  «ітедатн  не  существу- 
напр.  АпйапПпо  принимается  Медаіхъ  Р^личій;  такъ 

леное,  чѣмъ  Апішгіс.  нерѣдко  за  движеніе  менѣе  иед- 

3.  Умѣренно— скорое  движеніе 
Оно  обозначается  словами: 

■ 

СоГумк^оГо””  СТ0'"'  жв 

4.  Скорое  движеніе. 

Оно  имѣетъ  слѣдующіе  термины: 

лЛйЭД  въ  соч,ащв,“*  ль. 

Лйсг/го  ео«  бпо  или  Ыодо  (живо), 

Лйеуро  ео«  то/о  (подвижно), 

(пы"’  **■«>• 

АІЩго  аррашопаіо  (страстно) 
и  наконецъ 

5.  Очень  быстрое  движеніе , 

Обозначающееся  терминами: 

Лйег/го  «л»,  или  АѴедгішшо  (очень  живо) 

ЛІІвдго  ѵгѵасс  (весьма  оживленно),  '  ^ 

кігасс,  Ѵіѵетвзіто  (очень  скоро). 
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ргевіо  (быстро),  Ргеаіо  <таі  иди  Ргевішіто  (весьма  быстро, 
въ  высшей  степени  быстро). 

Само  собою  понятно,  что  всѣ  эти  выраженія  (если. бы  даже 
ихъ  было  и  еще  больше)  не  могутъ  обнять  собою  всѣ  возмож¬ 
ныя  степени  и  оттѣнки  движенія.  Поэтому  вспомогательными 
средствами  (какъ  это  частью  было  уже  выше),  служатъ  усили¬ 
вающіе  и  ослабляющее  выраженія: 
р-ій  (болѣе), 
гпепо  (менѣе);  напр. 

рій  АНедго ,  веселѣе,  рѣзвѣе  (чѣмъ  прежде), 
тто  АЫедго ,  не  такъ  рѣзво  (какъ  прежде), 
рій  тѳіо ,  также  тозяо  (живѣе), 
рій  ѵіѵо ,  (оживленнѣе). 

Наконецъ,  относительно  мельчайшаго  опредѣленія,  въ  кон¬ 
цѣ  концовъ  все  таки  бываетъ  нужнымъ  предоставлять  вѣрную 
передачу  темпа  правильному  пониманію  исполнителя  и  распо¬ 
ложенію  минуты. 

Всѣ  эти  выраженія  служатъ  къ  тому,  чтобы  установить  воз¬ 
можно  или  достаточно  опредѣленный  видъ  движенія,  неизмѣн¬ 
ный  для  каждаго  момента,  пьесы.  Но  можетъ,  однако,  слу¬ 
читься  н  такъ,  что,  или  отдѣльные  мѣста  пьесы  должны 
играться  скорѣе  или  медленнѣе  главнаго  темпа,  тогда  прн  на¬ 
чалѣ  такихъ  мѣстъ  ставятъ: 
ѵіѵо,  рій  ѵіѵо,  (скорѣе). 
ѵеіосс  (быстро), 

гііепиіо  (гііеп. ,  гг/., — сдерживая)*), 
и  наконецъ 

и  іетро  (Въ  правильномъ  темпѣ);  —  или  же  долженъ  про¬ 
изойти  незамѣтный  переходъ  отъ  одного  вида  двй- 
женія  къ  другому.  Въ  языкѣ  музыки  а  для  этой  цѣли  суще¬ 
ствуютъ  нѣсколько  выраженій;  вообще,  для  постепеннаго  пере¬ 
хода  изъ  одного  темпа  въ  другой,  пользуются  прежде  всего  над¬ 
писью: 

івтро  аштііапсіо  аі  тоѵітепіо  зедиепіе , 

въ  частности  же,  если  движеніе  должно  постепенно  замедляться, 
ставятъ  слова: 

гйазсіапсіо  (задерживая), 
гИагйапёо  ( піагЗ .,  медля), 

гаИспіатІо  (гаііепі,  или  гаіі:,  также  аШпІапйо,  ІепіапЛо, 
зіепіапйо — замедляя) . 

Послѣдній  терминъ  употребляется  обыкновенно  какъ  силь¬ 
нѣйшее  выраженіе  для  замедленія  движенія.  Выраженіе 

*)  МііепиЫ)  уйотребляется  также  часто  вт>  смыслѣ  гііагсіапйо, 
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саіатіо  (уепокоиваяеь) 

"М  Постепенный  переходъ  °бадѣе  3аМеддшощее  лншкеніѳ. 
быстрое  обозначается  словами:  Медлеаиаго  Движенія  въ  болѣе 
ассеістпйо  (ускоряя)  ‘ 
ргесірііатІо  (спѣша),’ 

■Фіпд епйо  (стремясь). 

иъ  еДва  замѣтной*  постепенноетп  **  что*  к6***  должно  происходить 
ньшъ  выраженіямъ  прибавляются  слова0  ИСѢМЪ  выщегтриведен- 

росо  а  росо  (надо  по  малуУ 
напр. 

ріи  иігсііо , 

часть,  которая0' ^жнГ^ы^ни?»»”*0"16  ТОВОВЪй  еаым  же 
зываютъ  1  еивлнена  такимъ  образомъ  на- 

зі-геЙа; 

« Донъ -Жуанъ »  Т  ^  0  т  т  0  ю  кончается  первый  Финалъ  въ  оп. 

г*№’  -  ■*- 

2;°  т,,::::-  »^я№ж=: 

‘  8  ассеіеѵапйо-  -  -  рге8*о. 

- ц _  _ 

НЛП  же,  если  послѣ  какой  либо  пеоемѣмт, 
возвратиться  первоначальное  жтг-гі,  •  1  Въ  'темпѣ  должно 

словами  1  наіальное  Движеніе,  то  это  обозначаютъ 

...  іетро  ргіто  ({.  п.) 

(прежній  темпъ).  1  1  '  * 

»  мцо  об1  °иот  *«- 
,  .  ,  Щ!а-  Иш,1Да  встрѣчаются  слова: 

■  ір  діжіо  (истинный,  надлежащій  темпъ), 

сіеѴн Вссьма^иошш  К>’  Г  *****»*« 
аначеыія,  .а».  ^  ^ 
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ПРИБАВЛЕНІЕ. 

Хронометръ. 

Всѣ  обозначенія  темпа  оказываются  для  абсолютнаго  и  точ¬ 
но  опредѣленнаго  измѣренія  продолжительности  тоновъ  столь 
же  несостоятельными,  какъ  и  всѣ  опредѣленія  длительности. 
Они  показываютъ  только,  что  движеніе  въ  одной  ^какой  пиоудь 
пьесѣ,  по  ближайшему  указанію  темпа,  должно  быть  быстрѣе 
или  медленнѣе,  чѣмъ  въ  другой,  что  напр.  четверти  должны 
играться  въ  Апйапіе  медленнѣе,  чѣмъ  въ  АІІедго ,  но  скорѣе  чѣмъ 
въ  Ьагдо.  Поэтому,  вопросъ:  какова  же  должна  оыть  ско¬ 
рость' ихъ  движенія  -для  каждаго  темпа?— остается  пока  еще 
неразрѣшеннымъ. 

Точное  рѣшеніе  его  (какъ  же  указано  на  стр.  91)  можетъ 
быть  достигнуто  только  посредствомъ  нашего  абсолютнаго  астро¬ 
номическаго  измѣренія  времени  минутами,  секундами  и  т.  д. 
Поэтому,  желая  говорить  о  болѣе  точномъ  опредѣленіи  движе¬ 
нія,  мы  должны  установить,  что  четверть  или  половина,  долж¬ 
ны  продолжаться  такую  то  или  такую  часть  минуты  иди  се¬ 
кунды. 

Съ  этой  цѣлью  были  придуманы  нѣсколько  вспомогатель¬ 
ныхъ  инструментовъ;  самый  распространенный  изь  нихъ 

метрономъ,- 

изобрѣтенный  Мэльцелемъ  (Мсііееі).  Инструментъ  этотъ  состо¬ 
итъ  Изъ  вертикально  стоящаго  маятника  съ  передвигающимся 
по  его  длинѣ  грузомъ,  приводимаго  въ  движеніе  помощью  ко¬ 
леснаго  механизма.  Позади  маятника  находится  дощечка  (ли¬ 
нейка),  раздѣлсяая  на  110  частей  (отъ  №  50  до  100). 

Если  грузъ  маятника  будетъ  установленъ  противъ  одного 
изъ  этихъ  дѣленій,  то  маятникъ  совершаетъ  въ  одну  минуту  столь¬ 
ко  колебаній,  сколько  показано  на  этомъ  мѣстѣ  дѣленій,  слѣдо¬ 
вательно,  отъ  50  до  160  колебаній,  смотря  по  тому,  противъ  ка- 
каго  изъ  этихъ  дѣленій,  считая  сверху  внизъ,  будетъ  установ¬ 
ленъ  грузъ  маятника.  Этимъ  путемъ  можно  каждой  ногѣ  при¬ 
дать  абсолютную  продолжительность  времени:  желай  напр.  ,  что¬ 
бы  длительность  одной  четверти  равнялась  б 0-й  пли  120-Й  ча¬ 
сти  минуты  (слѣдовательно,  цѣлой  секундѣ,  или  полуеекуидѣ), 
стбитъ  только  метрономъ  установить  на  60  или  129,  и  тогда  уда¬ 
ры  маятника  дадутъ  намъ  абсолютную,  требуемую  мѣру  *), 

*)  Эти  удары  раздаются  почти  стольже  громко,  какъ  и  удары  маятника  до¬ 

вольно  большихъ  стѣнныхъ  нлн  столовыхъ  часовъ.  Въ  новѣйшее  время  въ  П  а- 

р  и  ж  Ѣ  приготовляется  метронома  у  которыхъ  маятникъ  соедаиекъ  съ  колоколъ- 
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зйж сіг^ПыГ  — 

“ы  бш“  «а  обозначаться  ишш*  ™^"°""Ыв  слУ“идодж- 

ж  м.  {^пГ  Им"м-) ;  =  вО, 

Если  требуемое  движеніе  слишкомъ 
межетт.  выражаться  на  метрономѣ  тГпбп1°’  а  П0Т0МУ  не 

ноты  болѣе  медной.  Если  бы  напп  б?  Чаютъ  ДДитедмость 
движеніе,  въ  которомъ  четверть  ш,™  захотѣ4и  обозначить 
НОЙ  нпнуты  80  разъ  Ц 7  ‘  ‘Г  Въ  теад“»  »*' 

намъ  сядоваао  бы  зто  обозначить  та«-^  *”  ““У»Ды).  и 

ж.  м.  ^  =  бо. 

мыя  ноты8,  По  адУмъ\ »^е опредѣляла  °ТСЧИТШзали<>ь  бы  вось* 
четвертей.  ^  А  лядась  бы  продолжительность 

степень  движенія,  какой  вовсе  нѣтъ  для^иГГ  И**  бьістІИю 
,сти  на  линейкѣ  метронома  то  въ  Л  Д  извѣстной  длительно- 

ратиться  къ  нотамъ  большей  длительиоН  ?Ча*  слѣЛУетъ  «б- 
четнерти  должны  быи%/ходм?ь“ОСТ„а  *“>  «“Р-  Ч>» 

да? “  ^  «“«)  тГ™^гіы°бГ^б„^: 

м\  м.  і  ~  Го:  “0|Ле 

При  атомъ  МЩ  ВИДИМЪ,  что  Ошип  II  то 
можетъ  быть  выражена  болѣе  чѣмН  степень  движенія 

ментомъ  болѣе  простымъ  дешевым  ДНІВДЪ  СП0е0бомъ.  Иистру- 

какнмъ  неправильностямъ’ (какимъ  напп  ц®а^веРженнь^ъ  ни- 

мѳхандзмъ  въ  метрономѣ  МаП^Г^„ет°еяВеРГаеТ0Я  К0ЛееИЬІЙ 

хронометръ, 

предложенный  Г  о-  т  ф  р  и  д  о  м  ъ  Ввбйвпми 

шшг,  опредѣленной  длины  къ  которой Ія1\ "  ' "* 

нудь  грузъ  („аир,  свинцовый  ша^Т  ™ГСГотГ 

“3™,“°“ ы»  “«"•  да- 

дорогое  усовершенствованіе  ветреном  поавадяе™ ««  те?РоунНОе  а  не- 
рою  времена,  обозначать  также  и  размѣръ  такта  иі*  ^АомЪсъ  абсолютной  яѣ. 
го  размѣровъ  вновь  полжш.шх™  «I  п<2*дйГ»Ж№  1,оти'  н  семидолмт- 

селт.  2:  отаожеаш  его  чН- 

МО  показаны  не  всѣ  (это  испестрило  бы  ІолькІГ  ^СТр'  97 }>  дѣлеиіл  50  до 
чрезъ  два,,  три,  четыре,-  шесть,  восемь.  Н  адаМ^’  И°  СЕа4Ш® 

СІдиія  ступени,  а  при  скоромъ  движеніи  гои  пІ^Л^  ’  **?*  каЕЪ  явй  со" 
но— -характеристическаго  различія  таили  іетыре— во  имѣютъ  существеа- 
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чаются  различныя  длины,  наир,  помощью  узловъ.  Чѣмъ  коро¬ 
че  такая  нить,  тѣмъ  она  колеблется  скорѣе-,  чѣмъ  она  длиннее, 
тѣмъ  колебанія  ея  медленнѣе.  СГакимъ  образомъ  степень  движе¬ 
нія  можетъ  быть  опредѣлена  длиною  нити;  такъ  напр.  нить, 
длиною,  въ  55  Рейнскихъ  дюймовъ  колеблется  50  разъ  въ  ми¬ 
нуту,  а  длиною  въ  5  таковыхъ  дюймовъ  —  160  разъ  въ  ми¬ 
нуту.  Поэтому  первую  мѣру  движеній,  примѣняя  ее  къ  одноі 
четверти,  можно  было  бы  обозначить  вотъ  такъ, 

\  =  55 "(рейнской  мѣры), 

а  послѣднюю,,  также  въ  примѣненіи  къ  одной  четверти,  такъ: 


;  =  5 "  (р,  н.) 

Вотъ  сравнительная  таблица  обоихъ  вышеназванныхъ  измѣ¬ 
рителей  времени  Мэдьцеля  н  Вебера : 

~~  “  дюймы. 

16 
15 
14 
13 
12 
11 
10 
9 
8 

Ѵк 
7 

в»/, 

6 


Метрон. 

Рейнск.  дюйм- 

Метрен. 

Рейнск 

50 

= 

55 

92 

— 

52 

— 

50 

96 

54 

•• 

47 

100 

56 

44 

104 

И=. 

58 

— 

41 

108 

60 

— 

38 

112 

=, 

63 

— 

34 

116 

66 

— чру 

31 

120 

“ 

69 

— 

29 

126 

= 

72 

т~~— 

26 

132 

= 

76 

24 

138 

Ж 

80 

21 

144 

= 

84 

19 

152 

ИГ 

88 

18 

166 

-1 — 

Таблицею  этой  можно  воспользоваться  для  того  иди  другаго 
рода  обозначенія,  или  для  обоихъ  вмѣстѣ.  Если  будетъ  коле¬ 
баться  вся  нить,  т.  е.  длиною  въ  55  дюймовъ,  то  она  даетъ 
50  колебаній  въ  минуту.  Если  мы  заставимъ  колебаться  только 
часть  нити,  по  длинѣ  равной  38  дюймамъ,  то  каждое  колеба¬ 
ніе  ея  будетъ  равно  одной  секундѣ  (какъ  маятникъ  метронома 
при  60);  если  колеблется  часть  нити,  равная  9  дюймамъ,  то 
каждое  колебаніе  продолжается  только  полсекунды  (соотвѣтству¬ 
ющее  ему  на  метрономѣ  дѣленіе  =  120). 

Но  какая  же  степень  абсолютнаго  движенія  должна  принад¬ 
лежать  различнымъ  нашимъ  обозначеніямъ  темпа?  Съ  этою 
цѣлью  было  принято,  что  для  Апйапіе,  слѣдовательно,  для  в  т  о- 
р  о  й  степени  движенія,  абсолютная  длительность  одной  четвер¬ 
ти  должна  равняться  одной  секундѣ, 


ж.  ж. во, 

Ж.  С  кт.  (Вебера  хроном.)  ^  —  38"  (р.  м.) 
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Сообразно  съ  этимъ,  п  е  р.в  ы  й  в  и  д  ъ  илн  первая  степень 

«в  ^  !  €  г  1  Я  И0ГЛа  бьІ  бьіть  приблизительно  предетавяе- 
аьъ  (въ  относительно  болѣе  медленномъ  движеніи): 

да  да.  )  -----  5о, 

'«3  —  60  и  т.  д., 

™Го6рѴо1?еаЬ  “»■«'■»»».„  «- 

да  да  ^  =  90; 

четвертая  степень  приблизительно  такъ: 

да.  да  ;  =  120  до  }  =  ш, 

пятая  степень  д  в  н  ж  в  н  і я— приблизительно  такъ: 

ж.  да  ^  =  но  до  ;  =  ібо 

женіГ°или ' Ъ,5  М0ЯШ0  был0  бы  т,РИВеети  еще  болѣе  быстрыя  дви¬ 
женія,  или  другіе  ряды  отношеній.  р  Л 

цѣдГш  выпЙЙГтВІІТеЛЬН0СТИ  мУ3ыкальное  искусство,  имѣющее 
вы  но  ГГ  не  математически  опредѣленныя  величи¬ 

ны,  но  душевныя  ощущенія  и  свободныя  движенія  духа  «око*. 
нужда'стоя  къ  математически  точной  мѣрѣ  времени-  послѣд 

ГроГТр  ХАТГор,1,ить  чут  «"•.»»» 

торому  приблизительныя  обозначенія  темпа  ѵ»о. 
влетворяютъ  въ  сущности  несравненно  болѣе,  чѣмъ  абсолют 
І  ««уномачееши.  Музыкантъ-исполнитель  или  дар4о^ 

•нѵть  ГГ  б0ЯЬЩ0Й  пьесы  даджснъ  по  всякомъ  случаѣ  віш- 

оатася  пенГ’1^  еЯП°  во:шожност11  глубже  и  правильнѣе  в  ста- 
раіься  передать  его;  поэтому  на  его  обязанности  лежитъ  по 

возможности  точнѣе  схватить  темпъ  пьесы.  Ибо,  въ  концѣ  кон 
новъ  все  сводится  только  на  его.  н  а  с  т  р  о  енѴ  д  у  х  а  и  «а 
то  какъ  онъ  прочувствовалъ  пьесу.  Только  въ  силу  его  внуттзе. 

ВОЯ  У®деп,я>  можетъ  пьеса  представиться  живой,  произве¬ 
сти  впечатлѣніе;  исполненная  же  по  однимъ  только  внѣшнимъ 
надписямъ,  безъ  внутренняго  чувства  н  возбужденій  27* 
Г  -«шейною  выраженія,  мертвою*).  Наконецъ,  тутъ  мо¬ 
гут  о  проявиться  такія  внѣшнія  отношенія  которыя  пни 
мегрономическомъ  опредѣленіи  темпа  невозможно  принимать  во 

Ч»"*«  пи,  таи  что  УгоТиУ?  “Т™т 

згггзд;  ^ 
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вниманіе.  При  большомъ,  напр.  числѣ  исполнителей,  въ  боль¬ 
шихъ  помѣщеніяхъ,  темпы  должно  брать  нѣсколько  медленнѣе 
(особенно  въ  Фигуровамныхъ  пьесахъ),  потому  что  ^  _ 

пространяется  тогда  медленнѣе,  между  тѣмъ  какъ  при  ели 
комъ  скоромъ  движеніи  массы  звуковъ  сливаются  даже  и  при 
самомъ  правильномъ  исполненіи.  Поэтому,  для  пониманія  всѣхъ 
терминовъ  темна,  нужно  только  запомнить  какая  приОди- 
Гит  ГА.  о  степень  *в«кнія  кается  вообще  равлиньшъ 
обозначеніямъ  темпа;  а  затѣмъ  уже  болѣе  точя'>® 
можетъ  и  даже  должно  быть  предоставлено  пониманію  худож 
ника-исполнителя  въ  самый  моментъ  исполненія. 

Мы  поговоримъ  объ  этомъ  предметѣ  поподробнѣе  въ  у  іек 

объ  исполненіи. 


ГЛАВА  ПЯТАЯ. 

Размѣры  такта. 

. 

Мы  можемъ  теперь  строить  цѣлые  ряды  тоновъ  одинаковой 
иди  различной  длительности.  Однако,  подобный  рядъ  тоновъ, 
ВЪ  особенности  если  онъ  нѣсколько  длиненъ,  былъ  бы  не  впол¬ 
не  ѵ  і  о  б  о  о  б  о  з  р  ѣ  в  а  е  м  ъ,  онъ  не  могъ  бы  вызвать  въ  нась 
пріятное  сознаніе  впечатлѣнія  порядка  или  разм  р  е  н і  , 
если  бы  даже  устройство  его  въ  отдѣльности  и  было  совер- 
шенио  правильно/  наир,  состояло  бы  все  изъ  тоновъ  равной 

Ж/пі*  Иу  до  боо  б  езрѣ  ваемости  или  ясности  чего  либо  пользуются 
обыкновенно  раздѣленіемъ,  или  дѣленіемъ  на ,  «гчо 

воспринимаемыя  части;  такъ,  для  большей 

го  счета  мы  раскладываемъ  напр.  кучку  монетъ  въ  отдѣльные 
ряды  по  четыре,  или  шести  и  т.  д.  штукъ  въ  каждомъ 
Р  Пшшѣішмъ  т4кой  же  способъ  к  къ  рядамъ  тоновъ.  Взявъ 
прежде  всего  тоны  одинаковой  длительности,  «апр^  четверти, 
мы  называемъ  ихъ  по  отношенію  ко  всему  ряду 

долями. 

Довольно  ддивный  рядъ  такихъ  нотъ  или  долей 

представляется  по  своей  обширности  или  вовсе  не  яснымъ  или 
трудно  обозрѣваемымъ.  Разложенный  же  на  нѣсколько  неболь¬ 
шихъ  отдѣловъ,  онъ  тотчасъ  становится  для.  насъ  уже  вполнѣ 
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нагляднымъ.  Притомъ  всЯнѵга* 

<гаяы5  а  ^ѣдойатеЛьНо  цѣлый  ткъпіТ*™  бьт\  °№«акоиой  вели- 

раздѣленнымъ,  но  и  размѣреннымъ' В^а®ляетсЯнам’ь не  только 
Наименьшій  дѣлитель  есть  Д  а  /П  Яазм*Щеннымъ. 
да  нотъ  на  число  два,  наир.  ДВ  ’  ^І,деніе  11  размѣщеніе  ря- 

1  2  12  ,  , 


1 

~0~ 


называемъ  аіы 


і  г 


Г 


г~^г~И 

двудольнымъ  размѣромъ 


Н  т.  д. 


-  ^  мили  лзу  ѵі 

сХ'ю^ГД  >  “  3  *  *  Р  »  -  *  г*  к  т  а. 

наго  ра  Гт“;."0СЙ'"^“т‘  *»■-  Раздѣленіе  нот- 


7 


4 


И  т.  д. 


^  I  і  I  I  Г  |  II  I  г 

Вазывается  ' 

трехдольнымъ  размѣромъ 

или  трехдольникъ  размѣромъ  такта 

»»"  ГлуГГ  тГаѴоГь°к  **  ^  рядами 

ноты  въ  каждомъ,  нтГ^^  СшТ/Г’  *Ъ  *«  *"* 
прежнее  затрудненіе,  если  бы  мы  СЫ°Ва  истГ*тить 

эта  частности  (т.  е.  отдѣльные  отдувы  обовР^ь  нсѣ 

собою  такой  длинный  рядъ,  нап^  3'  ПоэтопУ>  «вѣя  предъ 


—+ - 0- 

I  I 


Т 


'  *.  я. 


таЫКже?7аГиЪ„р^деТё  Тешпі  /добоо^^ваеМоета,  Точно 

въ.  одяиъ-ббльК:  образуГъ^ М”1“ВДв  *ва  три  отдѣла 
веденныхъ  размѣровъ  иовьш,  чрезъ  ел^е?^0’  НЗъ  ВЬІШепР«- 
»«ѣлоВг>  „  называемъ  т,  но !>ш 

Такъ  сложными  размѣрами. 

Ъ  иль  двудольнаго  размѣра  образуется 

46 т ы ре хд оль ныя  размѣръ 


і 


~ф~ 


'4- 


вт>  которомъ  четыре  холи  Мжгг  „ „„ 
вляютъ  одинъ  четырехдольпый  отггі-  «*  Л?/ДОЛЬНІ>Іе  отдѣла,  соета- 
^ѣра  можемъ  мы,  чрйИовое Четы*>ехА^го  Р*І 
рехдольныхъ  отдѣловъ,  образовать  каж*ыхъ  двухъ  четы- 


Восьмидольный  размѣръ. 
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По  тому  же  способу  изъ  трехдольнаго  размѣра  образуется 

шестидольный, 


Г  2  3  Г"в  1  2  3  4  *  6 


въ  которомъ  каждый  отдѣлъ  заключаетъ  въ  себѣ-  шесТв  лоде^ 
или  два  трехдояьные  отдѣла.  Чрезъ  новое  сложеніе  каждыхъ 
двухъ  отдѣловъ,  азъ  шеетидольнаго  размѣра  получается 

двѣнаддатидолыши, _ 

13  3  4  5  6  ^  а  Э  Ій  -  14  12 

»  ГГі  і  *  3  ,  *  5  5  , 

12  3-123  125  12-3 

вмѣщающій  въ  себѣ  два  шестидольные,  или  четыре  трехдоль- 
иые  отдѣла, '  или  же  двѣнадцать  долей.  Соединяя  три  трех¬ 
дольные  отдѣла,  получается 

девятидолыіын  размѣръ, 

\~~І  Г  *4  5  0  7  8  9 

0— 4-# — *— I-# — 1 

123  12  3  123 

въ  которомъ  каждый  отдѣлъ  содержитъ  въ  себѣ  девять  долей, 
или  три  трехдольные  отдѣла.  Такимъ  путемъ  можно  вообще, 

получить  еще  много  размѣровъ. 

Каждая  доля,  которою  начинается  отдѣлъ,  называется 

главною  долею; 

она  обозначена  въ  вышеприведенныхъ  примѣрахъ  крупною  ци- 

ФРКаждая  доля  сложныхъ  размѣровъ,  считавшаяся  въ  предше¬ 
ствовавшемъ  простомъ  размѣрѣ  главною  долею,  называется 

бывшею  главною  долею, 

всѣ  же  остальныя  — 

побочными  долями. 

Слѣдовательно, въ  четырехдолъномъ  размѣрѣ  доля,  обозначенная 
цифрою  3  есть  бывшая  главная  доля;  въ  шести  дольномъ  раз¬ 
мѣрѣ  такою  долею  есть  доля,  обозначенная  цифрою  4-,  въ  де¬ 
вятидольномъ— доли,  обозначенныя  цифрами  4  и  7,  въ  двѣнад- 
цатндодьномъ  —  цифрами  4,  1  и  10.  Въ  двѣнадцати  дольномъ 
размѣрѣ  доля  съ  цифрою  7  имѣетъ  еще  нѣкоторое  преимуще¬ 
ство  сравнительно,  съ  долями,  обозначенными  цифрами  4  и  іо, 
такъ  какъ  она  въ  предшествовавшемъ  шестидольномъ  размѣрѣ 
была  еще  главною  долею.  Легко  виднть,  что  кромѣ  простыхъ 
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что  говорили),  могутъ  существовать  още  Т°рЫХЪ  зш 
стыхъ  размѣровъ  напр.УпТЙДоТ1У^!  МНОГО  Др™  "І">- 
нз*  №  новые  сложные: и  *■  Д-,  « 
и  т-  *•  И  дѣйствительно,  подобные  п.И1  >че'Гырнадцатидолышй 
требляемы,  какъ  прежними  композитопамГ’1  ТаКТа  бша  упо‘ 
только  не  ошибаемся)  старшимъ  Р  е  й  х  а  п  ПМенио  (еели  «ы 
Ьоальдьб  въ  одной  аріи  въ  опмѵт-  7)  Р  Д, Т  0  м, ъ  в,ь  пѣсняхъ, 
ЗѵЩддіо  парижской  консерваторѣ  Гч  $”1  У™*Ле>,  въ  одномъ 
вѣйшее  время  (напп  р  и  ,,  р  С  •  *,  т.  4),  также  и  въ  но- 

ёіш>  кромѣ  того  авторомъ  въ  неб?*  ВЪ  ѲГ°  ШУі1шіяЛс  Віи- 
«*»*>  Кромѣ  ТОГО,  КОМПОЗиѣѣіГна^  ІЪ  /ѢСТѢ  «Ч>  «Мои- 
различные  размѣры,  наир,  четырех-  ѣ  »  смѣшнвать 

рех-  И  пятидольный:  въ  новѣйшее  рехдольный,  или  четы- 
У.  I.  Г».*  в.  и»р. 

шано  и  скрипки,  а  также  у  автоп»  „,г  «оіттѣ  для  Форте- 
это  можетъ  быть  весьма  кстати  если  тоГ°  11  Пѣ.сняхъ-  в<* 

треинею  необходимостью,  а  не  проетьТмъ  пловѣ  °И°  ВЫЖлпо  **І- 
къ  нововведеніямъ.  Р  произволомъ  или  жаждою 

При  всемъ  томъ,  однако,  мы  іолты 

И.ТВ  въ  сторонѣ,  -частью  погону  “о  ОНИ  ™,Г“  <“Ч™Ш  0Ста- 

треблшотся,  яа  веснна  мыо**1  настаю  ™ вдвсе  ш  У00" 
-1- _ _  ь  частью  же  потому,  что  выше* 


№  «ІК°іГ^ХТ'  хоР^ето',адер°ъ.ЬПЫЙ  Р“3!Иѣрг  Уп О'*!) е-5л е , і ъ ,  вдпр.  Гладкою, 

”  0Д,,бЮ  -Ре- 

не  нніиэтъ  такаго  соразмѣрнаго  отношенія  иГп’п^т  Т  .{геРавішыИ  отдѣлами, 
,тнхъ  могло  быть  построено  цѣлое  сочйнрша_о<,  I  апновѣсія  для  того,  чтобы  на 
Но  ихъ  впрочемъ,  нельзя  назвать  непДбхо  рідкнш  «сключевіадв. 

н  я  м  і  (ш,  это  полагаютъ  іЛктото  гоон^ІЛ  81  В  плв  “  е  в  с  т  е  с  т  в  е  И- 
несомаѣшщмъ  образомъ  народными  пѣснями^ КнХ’  •гго  Докапывается  самымъ 
размѣрахъ  тахта.  Знаменитая  Астат» ’  вРа|,^»'ЧПнся  въ  этихъ  рѣдкихъ 

4ег  оаю  ши*.  (1,‘кЯйК  5? Ж  текая  “ѣс,,ь  •М-Я55 

образомъ  иа  пятичетвертномъ  тактѣ  и  бетъ  нска^^'еТеЯС“амъ  естественнымъ 
не  переводится.  Въ  такомъ  же  тактѣ  и  тЯ?, “*  ка1шіі  Другой -гостъ 
е  пет  Вант  еіп  КаЬиЬ  (Вгк,  сто  38т  Й1?Р  Д  «’  ?ѣмечеая  пѣсі|п:  «АиГ 
8Ш®«'  (КгеізоЬтаг  ѴоіьЙг  2п  іад™  “КасЬ«8аіІ  «Ь  Ш  Йісі, 
«омъ  счетѣ  И,  НО  прошествія  двухъ  такгоп)49^  .“«“««и»  *ъ  сададегоерт- 
сломъ  тактовъ  въ  т  полна, овшшомь  счеіѣ  юго  'гятит'ъ  же  чи- 

ісик  амГ  йет  7,яипе»  (Е,-к  тамъ  жеі  м.,.  **' ай-  Другая  пѣсня  «Вег  Кп- 

вертя  каждый  (съ  затактомъ  въ  одну  воГьГую/**?  Дя*  таета  •»  Я»ѣ  чет- 
рн  вт.  дв§  четверти  каждый:  пѣснь  &»я  Два  такта  в,ь  трп  четверти  я 

Ііомъ  характерѣ,  собственно  говоад  бетъ  „р°Я0лжает'ея  за  тѣмъ  въ  мечтатель- 
(Р.ппіясЬе  Вдпеп,  Юр/аіа  ™т'  Тмже  п  ШР«4\ 

четвертомъ  счетѣ,  а  ДіоиасіЛ  ВвбТпТ/ѴпТ^  ?уіті’!™ук>  пѣснь  въ  ня  то¬ 
нне  тапцы  въ  смѣшанномъ  тактѣ  изъ  двухъ  п  ^-^—богемскіе  народ- 

Народъ  не  знакомъ  съ  ученіемъ  о  тІД.  ^ехч.  четвертей, 
чутьемъ  ко  вешу  естественному  Поэтолѵ  го  не!*"3  обладарт"г‘  ТОЛ,,Е0  наивнымъ 
с»ъ  НЛП  схватываетъ,  и  можетъ*  служит  г  помЛ  Ч*°'  °'ІЪ  так5ь  намппо  обра.ту- 

У  ИТГ'  [тя,Іовѣеньшъ  доказательствомъ  въ  ноль- 
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ГЛАВА  ШЕСТАЯ. 

Виды  такта. 

.  ,  та  мн  не  опредѣляли  длительности 

Описывая  размѣры  таьта»  ни  пт)„в0ДИМілх-ь  примѣрахъ 
его  долей;  мы  полагали  яг  уд0бства,  и  потому  писали  ихъ, 
равными  между  собою,  ради  удо^  .  » 

””  С*»Г»ТДр ь  »ТЯ«*  «««ь  опредігиниук, 
мы  получимъ  изъ  размѣра  таігга 

виды  или  счеты  )  такта, 

слѣдовательно,  видъ  таГ'^  ^'”ы“ости.  НДолй  вида  такта  назы- 
сг  долями  опредѣленной  длительности-  а 

йахотся  частями  такта. 

Но  мы  можемъ  долямъ  ка*®^аГ7°7' ЦР?8  длнтельиоетвй,  сдѣдова- 

угодно  изъ  перечисленныхъ  на  стр  Л  7  »  ™  ^  скодьк(>  ^щевтву* 

тедьно,  видовъ  такта  можетъ  .  ’  е  й  въ  которыхъ  тоны 

етъ  размѣровъ  н  дли1  _  нежели  мы  укажемъ  ва  упо- 

могуіъ  быть  сопоставленье  Прежде  иеж^н  ^ошШуть  0 
требнтедъиѣйшіе  виды  такта,  намъ  слѣдуе  5 
1  предстоящемъ  знакѣ 

1  „  системѣ,  въ  началѣ  каж- 

такта,  который  ставятся  ка  ““^““‘“'^"^етмяовм#  вин* 

дай  пьесы,  мя  ®о  *апйТ°  „ачестся  ’обыквовеяяо  і»  вицѣ  хробп, 
“даГГтороГпокаоывасть  равмѣрт  такта,  а  энапвиатсьь 

““кПв^ГнопТД^РУ  пркн.ѵв*^; 

Счеты  въ 

1)  двѣ  четверти,  2/4 

зу  у  доб  о  п  он  и  мае  мо  с  т  н  и  еележим^ тн^»^«>Лей- 

имѣемъ  тысячи  свядѣтельсгоъ,  такъ  какъ  ^  ^  ^  пои- 

тогда  какъ  все  исходящее  изъ  подъ  ^  Р  ^ .  ,го_ЛИ)  что  искусственно  выдумы- 
аапіе  одного  лида;  чтЬ,  спрашив  ’  КОпепяое  подлинное  ? 

чается  и  придумывается?  или  же  все  к  Р  “  >  в  его  ѵн  будемъ  преимуще 

*>  У  насъ  общепринято  послѣднее  вира  ,  рсд 

с,=»;  »  -ж*»"  ■'*>'**■ 
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2)  двѣ  восьмыя,  %  (этотъ  видъ  такта  весьма  рѣдко 
встрѣчается); 

3)  такъ  называемое  малое  ЛІЫгсое  или  въ  двѣ  поло¬ 
вины  пли  вторыхъ,  обозначаемое  такъ:  2/„,  или  ди¬ 
рою:  2,  или  такъ:  (); 

щ- — 


Ш 


4)С,"1ГтёкТъГГб“',,Ш00:1  ММ>™’  »  «огормъ  кая- 
сті>  7Ш  и  іѵ№!>ИТ^  и*ъ  двУхъ  Цѣлыхъ  нотъ  {Ъгеѵез  си. 
1*  Л  и  который  обоэйачйотся  такъ; 

/п  или  такъ  ф  нлц  такъ:  0 

с“  чГСд"™1рТ1\ГА“атмы,<>>  -» » счетъ 

Въ  большинствѣ1 *  с.,;.,^въ  е™  т,вштГтГаСЪ  “  УП0“™™О- 
прушвіимй  пт,™  3  110  правильнѣе  принимать  за  четы. 

^»к«  8  1  *  ВТа’  0  “ОТОр“"Ъ  ““  УПОННИСН  Ь  въ 

Кънетырехцолыюлу  р  а  а  н  ѣ  р  у  относятся: 

С  четы  въ 

4>  ™‘"  «Гтое?,;і3Г,а“ГВтГ  ™же 

сЦцщ 


2)  четыре  восьмыя,  «|в; 

3  болішішъ^Ѵ/  ВИНЫ  рѣАКІЙ)’  «вшиваемый  съ 

слѣдуй  ЛіЫгСѴе  й  обозначаемый  также,  какъ  и  по- 

Трехдольный  размѣръ  даетъ: 

Счеты  въ 


1)  три  четверти,  \-у 

2)  три  восьмыя,  »/8; 

Отри  половины  %  (довольно  рѣдкій), 
ъ  ш  е  с  т  и  д  о  д  ь  и  о  м  у  р  а  з  м  ѣ  і>  у  принадлежатъ: 
Счеты  въ 


1)  шесть  восьмыхъ, 

2)  шесть  четвертей,  «|4- 

3)  шесть  шестьна  д  ц  а  т  ы  х  ъ, 


довольно  рѣдки. 


Къ  девятидольному  размѣру  относятся: 
Счеты  въ 


1)  дев  я  т  ь  в  о  е  ь  м  ы  х  ъ,  э|8; 

3%  четвертей,  9|4  (рѣдко  встрѣчающійся); 

чающійся).  '  ы  е  с  т  ь  н  а  д  **  а  т  ЬІ  х  ъ,  9|  10  (весьма  рѣдко  встрѣ- 


виды  такта. 
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Изъ  видовъ  такта,  принадлежащихъ  въ  двѣнадцати  доль¬ 
ному  размѣру,  мы  упомянемъ  только  о  самомъ  употребитель¬ 
номъ,  именно  счетѣ  въ  двѣнадцать  восьмыхъ,  *'|я. 

Иногда, впрочемъ,  встрѣчается  также  н  счетъ  въ  двѣнадцать 
шестьнадцатыхъ,  12[)в,  даже  двѣнадцать  тридцать-ато- 
рыхъ  12|а2. 

Отдѣлы  размѣровъ  такта  называются 

тактами. 

Вертикальныя  черточки,  которыми  мы  уже  воспользовались 
на  стр.  100  и  слѣдующихъ,  для  разграниченія  отдѣловъ,  на¬ 
зываются 

тактовыми  чертами; 

онѣ  опредѣляютъ,  слѣдовательно,  границы  тактовъ. 

Всѣ  такты  какаго  нибудь  вида  такта  имѣютъ,  —  какъ  это 
вытекаетъ  уже  изъ  понятія  о  размѣрѣ  такта,  одинаковую  вели¬ 
чину,  именно: 

1)  одинаковое  число  частей  такта, 

2)  части  одинаковой  длительности- 

Напр.  въ  пьесѣ  въ  2|4  каждый  тактъ  заключаетъ  въ  себѣ  двѣ 
четверти,  въ  пьесѣ  въ  3[8  —  три  восьмыя  и  т.  д.  №) 

Однако,  подобное  содержаніе  какаго  нибудь  такта  можетъ 
быть  представлено  посредствомъ  очень  многихъ  иди  весьма  не¬ 
многихъ  нотъ,  лишь  бы  только  послѣднія  соотвѣтствовали  его 
длительности.  С  л  ѣ  до  в  а  тел  ь  н  о ,  каждою  частью  такта  можетъ 
быть  отдѣльная  нота 

А.  Б. 


У  ■  ■  ^  ::.м  :::  ■  тл _ & _ _ _  л-А. _ -ц.  —  - 

“ас — г*? — ж—  г —  і  » 

. 

У  ш  #  с-к. 

а  'ѣЛ.  Г  _ , 

или  двѣ,  три  и  даже  всѣ  части  такта  могутъ  быть  слиты  въ 
большія  ноты 


или  же  одна  часть  такта,  или  нѣсколько,  или  же  всѣ  части  его 
могутъ  быть  расчленены,  т.  е.  представлены  въ  нотахъ  мень¬ 
шей  длительности,  которыя  въ  этомъ  случаѣ  называются 


членами  такта; 


такъ  напр. 

74  І 


4 


*)  Понятно,  что  исключеніемъ  будутъ  только  тѣ  рѣдкіе  случая  смѣшаннаго 

такта,  о  которыхъ  .говорилось  «а  стр.  102, 
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каждая  часть  перваго  такта  расчленена  на  двѣ  восьмыя  ноты 
(меньшіе  члены);  въ  послѣднемъ  тактѣ  вторая  часть  оста¬ 
лась  цѣлою,  первая  же  расчленена  на  двѣ  восьмыя,  изъ  коихъ 
вторая  восьмая  нота  снова  расчленена  на  двѣ  щесгьнадцаты я 
ноты. 

Далѣе,  каждая  часть,  а  также  и  каждый  членъ  такта  мо¬ 
гутъ  быть  представлены  вмѣсто  нотъ  паузами.  Такъ  напр. 

А.  В. 


123 45  6  1234 


при  А  мы  видимъ,  что  вторая  н  третья  части  перваго  такта, 
и  четвертая  часть  нтораго  такта  замѣнены  паузами.  При  Б . 
четвертая  и  пятая  части  перваго  такта  и  третья  часть  втора- 
го  такта  суть  паузы;  шестая  часть  перваго  такта  расчленена, 
причемъ  первый  членъ  ееть  пауза;  точно  также  и  три  послѣд¬ 
нія  частя  втораго  такта  расчленены  на  шестьнадцатыя  ноты  и 
паузы. 


Раннымъ  образомъ  н  цѣлые  такты  могутъ  быть  замѣнены 
паузами,  какъ  наир,  здѣсь  при  А 


одинъ  тактъ  въ  счетѣ  въ  четыре  четверти  а  при  Б. — въ  счетѣ 
въ  четыре  половины  или  АІІаЬгеѵе. — При  атомъ  нужно  замѣ¬ 
тить  слѣдующее:  .во  всѣхъ  видахъ  такта,  которые  меньше  че¬ 
тырехъ  четвертей,  цѣлою  паузою  обозначается  цѣлый 
тактъ,  вслѣдствіе  чего  паузу  эту  и  называютъ 

тактовою  паузою; 

тогда,  его  паузы  (стр.  88) 


будутъ  обозначать  два,  четыре,  шесть  или  восемь  тактовъ,  ко¬ 
торые  должны  быть  паузнроваш.і .  Слѣдовательно,  въ  счетѣ  въ 
8|4  нанр.  при  А 

А.  Б. 


пауза,  равная  обыкновенно  четыремъ  четвертямъ,  за¬ 
мѣняетъ  собою,  какъ  тактовая  пауза,  цѣлый  тактъ  — 
въ  три  четверти.  Въ  счетѣ  въ  *{4,  напр.  при  Б.  пауза,  равная 
обыкновенно  двумъ  цѣлымъ  нотамъ  или  восьми  четвер¬ 


тямъ,  показываетъ,  что  должно  иаузировать  два  такта,  т.  е. 
два  раза  »]4.  Но  полутакты  обозначаются  повсюду  знаками  па- 
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узъ  точной  длительности,  такъ  напр.  полутактъ  въ  счетѣ  въ 
в|в  обозначается  не  половинною  паузою,  но  тремя  восьмидоль¬ 
ными  паузами  или,  короче,  одною  четвертною  н  одною  вось¬ 
мидольною  паузами. 

Наконецъ,  мы  укажемъ  еще  на  нѣкоторыя 

сокращенія  нотнаго  письма, 

основанныя’  на  размѣщеніи  такта. 

Если  цѣлая,  или  еще  большая  нота,  или  половина,  или  трех- 
четвертн&я  (долунота  съ  точкою),  или  даже  четвертная  иди 
восьмидольная,  должна  быть  раечеленена  въ  восьмыя  ноты  или 
въ  еще  меньшіе  члены,  то  къ  ней  просто  прибавляютъ  знакъ 
восьмой,  шестнадцатой  ноты  и  т.  д.  эти  ноты  напр. 


78  і^у-ІЕГ" 


-4- 


ЭЕ 


2ЕЕ5Е 


должны  читаться  такъ: 


80; 


То-же  самое  выражаютъ  и  слѣдующія  обозначенія: 

’§Шр 


которыя  должно  понимать  такъ; 

-й- — с~-  л — )Т— е - е:-  -  * - и  еще  три  четпер 

81  ■»  ,  -Ф-~  — ,.Г.'.#-рЕЛг: :  — г  »  к  »  -■•••»  •  » — га  совсѣмъ  такамъ 

А1  и.і ьЦ-1  .  умУ'  же  образомъ. 

Въ  послѣднемъ  случаѣ,  когда  тоны  должны  слѣдовать  другъ 
за  другомъ  очень  быстро,  ставятъ  также  для  ясности  слова: 

ігсш.  {ігетапйо)  или  ігетоіо 

(дрожа). 

Если  нотная  группа,  выполняющая  собою  часть  такта,  или 
половину  его,  или  же  цѣлый  тактъ,  повторяется,  то  не  выпи¬ 
сывая  ее  снова,  ставятъ  вмѣсто  ея  косыя  черты,  а  при  про¬ 
должительномъ  ея  повтореніи  слово: 

зедие 

(слѣдуетъ  продолжать  такимъ  же  образомъ)  или 

зітііе,  $іт. 

(подобнымъ  же  образомъ).  Такъ  напр..  здѣсь 
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группа,  состоящая  изъ  четырехъ  восьмыхъ,  повторяется  одинъ 
.разъ,  затѣмъ,  во  „торомъ  тактѣ  повтори™,  гр?л№  „зъ  "в 
ьірехъ  шестьнадцатыхъ  тр„  раза  и,  наконецъ  ,)ъ  третьемъ  так- 
т*  повторяете,,  весь  „торой  тактъ.  Подобно,  «7  еокращеніе 
употребляютъ  иногда  и  въ  такомъ  видѣ, 


ШФШІШ 


желая  этимъ  показать,  что  всѣ  ноты  одного  вертикальнаго  ря- 
г  ^йперечеркн5гтон>  “ейкою  должны  играться  какъ  и  первая 

84  і 


Строго  говоря,  въ  этомъ  случаѣ  всегда  должно  бы  приписы¬ 
ваться  слово  8ші.  {ттІе\  такъ  какъ  еокращеніе  это  можно  по¬ 
нимать  еще  и  въ  такомъ  смыслѣ: 


тѣмъ  болѣе,  если  принять  во  вниманіе  вышеприведенное  пра- 

ВИЛО.  *  * 


ПРИБАВЛЕНІЕ. 

1.  Заключительный  знакъ. 

Тактовыя  черты,  какъ  мы  видѣли  уже  на  стр.  ЮЛ  (пр.  73 
п  и)  суть  ничто  иное,  какъ  линіи,  разграничивающія  такты 
омѣ  служатъ  для  болѣе  нагляднаго  обозрѣнія  устройства  и  со¬ 
става  всего  цѣлаго. 

Съ  подобною -же  цѣлью  образовали  изъ  нихъ 

заключительный  знакъ, 

служащій  для  обозначенія  конца  цѣлой  пьесы,  или  же  одного 
изъ  большихъ  ея  отдѣловъ.  Онъ  состоитъ  изъ  двухъ  рядомъ 
поставленныхъ  тактовыхъ  чертъ,  изъ  коихъ  одна,  иди  обѣ  бы¬ 
ваютъ  утолщены: 

«я  или 


(мы  уже  пользовались  ими  на  стр.  21,  а  такаю  и  въ  нѣкото¬ 
рыхъ  другихъ  мѣстахъ);  иногда,  для  большей  наглядности,  при¬ 
ставляютъ  къ  нимъ  еще  какіе  ннбудь  произвольные  прибавоч¬ 
ные  значки,  юапр,  ' 


ЗАКЛЮЧИТЕЛЬНЫЙ  ЗНАКЪ. 
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Изъ  этого  заключительнаго  знака  произошелъ  знакъ  по¬ 
вторенія,  о  которомъ  упоминалось  уже  на  стр.  30. 

Заключительный  знакъ  показываетъ,  какъ  уже  сказано,  ко¬ 
нецъ  цѣлой  пьесы  иди  одного  изъ  большихъ  ея  отдѣловъ.  Въ 
послѣднемъ  случаѣ  употребляется  онъ  только  тогда,  когда  за¬ 
канчиваемый  имъ  отдѣлъ  существенно  отличается  отъ  слѣдую¬ 
щаго  отдѣла — перемѣною  вида  (ТопагЬ),  знаковъ  перемѣщенія, 
счета,  темпа,  иди  другой  художественно-музыкальной  Формы— 
иди  же  когда  онъ  образуетъ  собою  законченную  часть  цѣлой 
пьесы,  состоящей  изъ  послѣдовательности  частей,  какъ  напр. 
сонаты  или  симфоніи,  состоящей  изъ  перваго  аллегро,  адажіо, 
скерцо,  Финала. 

Если  послѣ  такой  законченной  части  сочиненія,  слѣдующая 
за  ней  часть  должна  начинаться  тотчасъ-же,  то  послѣ  за¬ 
ключительнаго  знака  первой  части — или  же  я  прямо  къ  нему- — 
ставятъ  слова 

з'аііасеа  или  з’аііасса  тЫіо 

(начинается,  или  немедленно  начинается);  безъ  чего  болѣе  ко-  . 
.  роткая  иля  долгая  остановка  между  таковыми  частями  предо¬ 
ставляется  волѣ  самаго  исполнителя. 

2.  «  ѴаШ  зиЫіо » . 

Для  предупрежденія  неумышленныхъ  перерывовъ,  могущихъ 
произойти  при  перевертываніи  нотъ,  въ  концѣ  перевертывае¬ 
маго  листа  ставятъ 

Р.  8.  ' 

или  ѵоШ  зиЪііи  («переверни  быстро»).  Удобнѣе  бываетъ,  когда 
само  нотное  письмо,  заканчиваясь  на  страницѣ  паузами,  этимъ 
самымъ  облегчаетъ  собою  перевертываніе,  или  же,  когда  играю¬ 
щему  помогаетъ  въ  Ртомъ  случаѣ  помощникъ. 

Для  этой  цѣли  изобрѣтена  даже  машина  или  приборъ,  при¬ 
водящійся  въ  движеніе  йогою. 
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ГЛАВА  СЕДЬМАЯ. 

Устройство  и  размѣщеніе  такта. 

вееы,а  "аІШМ  «мямніяи, 

..Геко», ТГ<«^Т,"і,Н"пЙ^  0"РедѢ«""“’>  «•*. 

1-  Перемѣна  такта , 

»ГПеТо 

можетъ  начаться  иъ  тѴ^шьтаъ  раамК,  "  о™  пе 

Й^ГИІ,“"  ввмь “ѴГ 

Обыкновенно  перемѣна  такта  имѣетъ  мѣсто  только  въ  болт 

гг— Ж  оЖІ 

КОМЪ  новаіГсчета,  М“' 


В  I.  Д. 


ГвТтырГчіГрГо*  Ы-0’  “  -Ч««« 

“тГ»ГчУГ„‘Г  С>щмм^  ™  тогда  Г*“,т!Гр“ 
^ять  ),  что  прежнія  части  такта  и  въ  новомъ  счетѣ  должны 
шѣть  первоначальную  продолжительность,  шщр,  здѣсь 

»«'ГфГь,"й“4“.с;™  ;гг^г:.,?т  "  «ч» 

««г  і  •  »«»  ^к^гг^’кг,1”08  с,п“'  **• 

іВДйЬ?ЛК.»Т*^іЙ"ГГГ»ё^;  "  Уелоішгься  отъ 


УСТРОЙСТВО  И  РАЗМѢЩЕНІЕ  ТАКТА. 
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каждая  четверть  двучетвертиаго  счета  должна  выдерживаться 
такъ -же  долго,  какъ  и  прежде  въ  трехч.етвертномъ  счетѣ.  Иног¬ 
да,  для  ббльшей  ясности,  надписываютъ  также  слѣдующія  слова: 

ѴЫсазо  (стр о,  или  тсйезіто  ішро , 
т.  ©.  прежній,  тотъ-же  темпъ. 

Но  иногда  счетъ  мѣняется  незамѣтно,  безъ  всякой  пе¬ 
ремѣны  предстоящаго  его  знака,  или  даже  внѣшняго  устрой¬ 
ства  такта.  Здѣсь,  наир. 


видимъ  мы  передъ  собою  отрывокъ  *)  изъ  Анданте  симфоніи  С— 
М~  Моцарта.  Вся  часть  написана  въ  счетѣ  3(4,  и  извлеченное 
мѣсто,  какъ  видно,  вращается  въ  томъ  же  счетѣ.  Но,  не  смотря 
на  это,  господство  въ  ней  счета  въ  */4  несомнѣнно: 


жироліИ;  для  фортепіано.  Композиторъ  хотѣлъ,  чтобы,  при  вступленіи  попало 
счета  */*.,  Двѣ  восьмыя  по  продолжительности  равнялись  вре  д  ш  еств  ова  в  ига  мъ 
т  р  е  м  т>  иосьыымь  (въ  счетѣ  ®/я)  г.  е.  строго  говоря,  онъ  долженъ  бы  балъ 
вмѣсто  4/в  обозначить  Онъ  предпочелъ,  однако,  употребить  верное  обозна¬ 
ченіе,  для  того,  чтобы  достигнуть  болѣе  плавнаго  исполненія  восьмыхъ  (ем.  де¬ 
сятую  главу  этой  части)  • 


Въ  партитурѣ  же  (стр.  49)  всякое  сомнѣніе  н»  этотъ  счетъ  устраняется;  здѣсь 
въ  счетѣ  *{я,  является  га-же  самая  группа  въ  месть  восьмыхъ  {именно,  въ  видѣ 
двойной  тріоли),  .которая  встрѣчается  и  въ  предшествующемъ  счетѣ  */ц 

*)  Приведенное  здѣсь  извлеченіе  не  полно,  но  представляетъ  только  ту  часть 
его,  которая  для  насъ  наиболѣе  важна. 
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Моцартъ  составилъ  эту  мелодію  изъ  четырехъ  группъ,  въ 
двѣ  четверти  каждую,  и  взаимное  соотношеніе  или  связь  ча¬ 
стей  каждой  группы  обозначилъ  дугою;  -группировка  басовыхъ 
нотъ  въ  4  группы,  состоящихъ  каждая  изъ  четырехъ  восьмыхъ, 
далѣе,  такая  же  группировка  нотъ  роговъ  въ  1  половины,  затѣмъ 
обозначенія  (  (/огіе)  и  р .  {ріапо}  (о  чемъ  мы  будемъ  еще  говорить 
въ  десятой  главѣ),  все  удостовѣряетъ  насъ  въ  перемѣнѣ  счета 
безъ  измѣненія  предстоящаго  знака  или  внѣшняго  устройства 
такта;  послѣ  этихъ  четырехъ  тактовъ  въ  \  явдяетея  даже 
одинъ  тактъ  въ  4|4  (два  слитыхъ  такта,,  въ  2{4  каждый)  н  уже 
только  за  ннмъ  появляется  вновь  первоначальный  счетъ  въ  3|4. 
Вскорѣ  затѣмъ  снова  появляется  подобное  же  измѣненіе  такта, 
хотя  впрочемъ  менѣе  важное  и  труднѣе  распознаваемое: 


Здѣсь  только  сходство  оборотовъ  въ  мелодій  и  гармоніи  въ  каж¬ 
дыя  двѣ  четверти  дѣлаетъ  замѣтнымъ  счетъ  въ  г|4,  введенный 
безъ  внѣшняго  его  обозначенія;  цитры,  поставленныя  подъ  ли¬ 
нейкой,  служатъ  для  уясненія  дѣйствительнаго  счета  обоихъ  от¬ 
рывковъ  *). 

2.  Размѣщеніе  такта . 

Уже  выше  было  сказано,  что  все  существо  такта  имѣетъ  бли¬ 
жайшимъ  назначеніемъ  своимъ  ввести  размѣръ  въ  музыкаль¬ 
ныя  предложенія  и  части,  равномѣрность  въ  движеніе' и  въ  про¬ 
должительность  каждой  ноты  и  паузы.  Теперь  мы  уже  доста¬ 
точно  подготовлены  для  того,  чтобы  приняться  за  введеніе  это¬ 
го  порядка  въ  дѣло. 

Мы  уже  знаемъ,  что  всѣ  такты  какого  ннбудь  одного  опре» 
дѣленнаго  счета  имѣютъ  одинаковое  число  составныхъ  частей 


*)  Такой  же  случай,  юо  только  йревоеходмцій,  величіемъ  и  смою  своего  дѣй¬ 
ствія,  все  подобное  пі,  этомъ  родѣ,  находите»  въ  мотгетѣ  С  е б.  Баха  « Л'йгок- 
іе  длеіі  пісііі»  (на  стр.  80  партитуры  издав»®  Врейткопфа,  и  Гэртеля),  гдѣ 
счетъ  */4  переходите  ( бель  всякаго  внѣшняго  обозначения)  в®  3/2,  т.  е.  собствен¬ 
но  говоря  2  X  1*  —  п  3  X 
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и — такъ  какъ  послѣднія  равны  между  собою  —  одинаковыя  ве¬ 
личины,  которыя,  однако,  могутъ  быть  представлены  въ  котахъ 
или  паузахъ  различной  длительности;  навр.  въ  счетѣ  каждый 
тактъ  долженъ»  заключать  въ  себѣ  четыре  четвертныя  ноты, 
слѣдовательно  или  одну  цѣлую,  или  двѣ  половинныхъ,  четыре 
четвертныхъ,  восемь  восьмидольныхъ — нотъ  или  паузъ  и  т.  д., 
или  же  двѣ  четверти,  четыре  восьмидольныя  тріоди  и  т.  д.,  или 
же,  наконецъ,  смѣсь  изъ  всѣхъ  этихъ  величинъ  для  составле¬ 
нія  четырехъ  четвертей.  Само  собою  понятно,  что  и  при  ис¬ 
полненіи  каждой  составной  части,  ей  придается  соотвѣтственное 
значеніе. 

Какъ-же  это  совершается?  Если-бы  каждую  ноту  пришлось 
вымѣрять  отдѣльно,  то  изъ  этого,  въ  случаѣ  нотъ  различной 
длительности,  вышда-бы  страшная  путаница.  Тогда,  напр.  въ 
этой  Фразѣ 
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слѣдовало-бы  измѣрять  то  половины,  то  восьмидольныя  тріоди,  , 
то  щестьнадцатыя  ноты  й  т.  д.,  ко  половины  не  моглй-бы  слу¬ 
жить  масштабомъ  для  восьмидольныхъ  тріодей,  а  эти  послѣд¬ 
нія  —  масштабомъ  для  шестьнадцатыхъ  нотъ:  одно  мѣщало-бы 
другому. 

Трудность  эту  легко  устранить,  если  мы  примемъ,  для  оире-  -- 
дѣленія  длительности  каждой  отдѣльной  ноты  или  паузы,  осно¬ 
вную  мѣру,  которою  бы  измѣрялись  всѣ  величины  нотъ  и  па¬ 
узъ.  Такою-то  основною  мѣрою  служатъ  прежде  всего 

части  или  доли  такта. 

-ГЬ. 

Обыкновенно  опредѣляютъ,  какія  ноты  составляютъ  первую,  і 
вторую,  или  третью  часть  такта  и  т.  д,  и  такимъ  образомъ  из¬ 
мѣряютъ  длительность,  по-крайней  мѣрѣ,  въ  общемъ  видѣ.  Такъ 
напр.  въ  иредъидущей  Фразѣ  каждая  нота  перваго  такта  со-  • 
стоитъ  изъ  двухъ  частей  такта,  а  именно  изъ  четвертей,  каждая 
,  восьмидольная  тріоль  слѣдующаго  такта  составляетъ  одну  часть 
такта  и  т.  д.  Такимъ  образомъ  мы,  по-крайней  мѣрѣ,  знаемъ  уже, 
что  три  первыя  ноты  втораго  такта,  взятыя  вмѣстѣ,  должны  имѣть 
величину  одной  четверти  и  что  тономъ  &  начинается  уже  вторая 
четверть  такта;  затѣмъ,  что  йоты  сі — е — с  должны  длиться  но 
болѣе  и  не  менѣе,  чѣмъ  первая  тріоль,  и  т.  д. 

Этотъ  способъ  измѣренія  не  примѣнимъ  въ  томъ  случаѣ,  когда  Ш 
размѣщеніе  такта  таково,  что  части  такта  являются  не  доста¬ 
точно  ясными,  чтобы  могли  служить  мѣрою  ила  масштабомъ. 

Это  видно  на  слѣдующемъ  -примѣрѣ  1  8  1  1 
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представляющемъ  Фразу  въ  счетѣ  «|4;  здѣсь,  въ  четвертомъ  так¬ 
тѣ,  вмѣсто  двухъ  послѣднихъ  четвертей,  является  четвертная 
тріоль;  три  слѣдующіе  такта  состоятъ  исключительно  изъ  по¬ 
добныхъ  же  четвертныхъ  тріолей.  Ясно,  что  подобныя  тріоли 
не  могутъ  быть  измѣрены  частями  такта,  что  измѣреніе  трехъ 
или  шести  нотъ  дѣлителемъ  2  или  4  крайне  неудобно.  Въ  та¬ 
комъ  случаѣ  нужно,  слѣдовательно,  пріискать  большій  масш¬ 
табъ,  подъ  который  подходиян-бы  какъ  правильныя  четверти 
такъ  н  тріоли;  для  этого  нужно  брать  въ  расчетъ  иол  у- 
такты.  9  ■ 

Но  иногда  недостаточною  бываетъ  и  эта  мѣра.  Такъ  напр 
въ  слѣдующей  Фразѣ  въ  41 


мы  видимъ,  что  такты  5-й  а  7-й  состоятъ  изъ  тріолей  со¬ 
ставленныхъ  изъ  половинъ.  Они  не  могутъ  быть  измѣрены  ни 
двумя  половинами,  ни  четырьмя  четвертями;  слѣдовательно  въ 
Этомъ  случаѣ,  за  масштабъ  можно  принять  только  цѣлыя*  йо¬ 
ты  (цѣлые  такты). 

Теперь,  послѣ  устройства  въ  общемъ  видѣ,  остаются  дли 
вычисленія  и  измѣренія  еще  однѣ  только  меньшія  нотныя  груп¬ 
пы,  которыя  размѣщаются  уже  несравненно  легче,  причемъ  ма¬ 
ленькая  ошибка  является  здѣсь  менѣе  ощутительною,  чѣмъ  по¬ 
грѣшность  при  размѣщеніи  главныхъ  (крупныхъ)  нотъ  такта. 
Еели-бы  даже  мы  измѣрили  напр.  въ  Л»  8,9  йоты  первой  трі¬ 
оли  невѣрно,  неодинаково  по  отношенію  другъ  къ  другу  наир 
хоть  такъ  ’  1  ‘ 

и  т.  д. 


то  чрезъ  надлежащее  вступленіе  второй  части  такта,  нотой  4 
весь  тактъ,  но  крайней  мѣрѣ,  въ  главныхъ  чертахъ,  сдѣлался 
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бы  снова  правильнымъ;  впрочемъ,. само  сооою  разумѣется,  что 
не  смотря  на  это  каждый  тактъ  долженъ  быть  правильно  про¬ 
слѣженъ  и  измѣренъ  до  мельчайшихъ  ©вонхъ  подробностей, 
или,  какъ  выражаются  на  языкѣ  искусства,  онъ  долженъ  ис¬ 
полняться 

въ  тактъ. 


Если  меньшія  ноты  и  паузы  не  могутъ  быть  правильно  из¬ 
мѣрены  иепосредствено,  то  измѣряютъ  ихъ  на  основаніи  меньшей 
мѣры,  какою  представляются 

члены  такта. 


Расчленяютъ  напр.  въ  89  третій  тактъ  на  его  восемь  вось¬ 
мыхъ  и  видятъ,  что  первая  восьмая  передается  нотою  а,  вторая 
восьмая --двумя  шестьиадцатымн  нотами  Ь — и  т.  д.  н  затѣмъ 
прійдется  правильно  измѣрить  развѣ  только  еще  двѣ  ноты 
(шестг.надцатыя).  Въ  случаѣ,  что  и  подобный  пріемъ  оказывается 
недостаточнымъ,  то  берутъ  за  основаніе  еще  болѣе  мелкіе  члены. 
Вся  эта  работа  называется 

размѣщеніемъ  такта; 

оно  понимается  н  чувствуется  особенно  ясно,  если  обозначать 
отдѣльныя  части  такта  ударами  ноги  или  какимъ  либо  другимъ 
движеніемъ,  или  же  громкимъ  или  тихимъ  ечетомь: 

разъ!,  два!  и  т.  д. 

(счетъ  этотъ  долженъ  быть  отрывистый  и  опредѣленный).  Если 
темпъ  очень  скоръ,  то  въ  сложныхъ  счетахъ  вмѣсто  частей 
такта  считаются  только  половины  или  трети,  напр. 


Разъ!  Два!  Разъ!  Два! 

&1*-Г  Г  Г 1  Иг ~гіг 


Разъ!  Два!  Три! 


ІГГ+ 


Если  же  темпъ  очень  медленъ,  то  считаются  тактовые  чле¬ 
ны,  напр.  вмѣсто  четырехъ  четвертей,  считаются  восемь  вось¬ 
мыхъ  *),  или  же,  при  бодѣе  трудныхъ  случаяхъ,  еще  меньшіе 


члены. 

Изъ  всего  предъидущаго  видно,  что  размѣщеніе  такта  не 
представляетъ  особенныхъ  трудностей.  Еели-бы  напр.  нужно 
было  размѣстить  Фразу  №  74,  то  съ  перваго  же  взгляда  вид¬ 
но,  что  каждая  часть  (четверть)  перваго  такта  составляется  изъ 
двухъ  восьмыхъ,  а  каждая  часть  третьяго  такта  изъ  четырехъ 
щеетьиадцатыхъ.  Во  второмъ  тактѣ  нота  д,  будучи  четвертью, 
составляетъ  первую  часть  такта,  слѣдовательно,  вторую  часть 


*)'Въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда,  не  существуетъ  трех  раздѣльнаго  размѣщенія 
въ  тактѣ  (иаіф.  тріолями),,  можно  вмѣсто  разъ,  два,  три  и  д.  т.  до  восьми 
считать;  ра-азъ,  два-а,  трн-и  и  т.  д.  Такамъ  образомъ  двумя  слогами  дости¬ 
гается  двоякое  ©течнтшійше:  1)  частей  такта,  а  2)  ихъ  членовъ.  * 
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такта  составляютъ  точка  и  одна  восьмая  йота.  Послѣднею  но¬ 
тою  послѣдняго  такта  есть  четверть,  которая  будетъ  поэтому 
второю  частью  такта,  а  слѣдовательно  всѣ  предшествующія  ей 
ноты,  взятыя  вмѣстѣ,  должны  составлять  другую  часть  такта, 
т.  е.  въ  данномъ  случаѣ  одну  четверть. 

Еслн-бы  намъ  нужно  было  отдѣлить  члены  такта,  то  въ  раз¬ 
сматриваемомъ  тактѣ  первымъ  тактовымъ  членомъ  была  бы 
восьмая — с;  слѣдовательно,  слѣдующія  ноты  д—е  должны  со¬ 
ставлять  второй  членъ  такта. 


Бъ  болѣе  трудныхъ  случаяхъ  вся  эта  работа  облегчается 
тѣмъ,  что  прежде  всего  опредѣляютъ  и  устанавливаютъ  болѣе 
легкія  нотныя  группы.  Такъ  напр.  на  этомъ  примѣрѣ 


легче  всего  узнается  четвертая  четверть,  заключающаяся 
въ  трехъ  послѣднихъ  нотахъ;  равнымъ  образомъ  обѣ  восьмыя 
ноты,  лежащія  среди,  такта,  точно  также  составляютъ  одну  чет¬ 
верть.  А  отсюда  уже  легко  догадаться,  что  всѣ  имъ  предше¬ 
ствующія  ноты  образуютъ  пер  вую  четверть  всего  такта  и,  слѣ¬ 
довательно,  теперь  остается  только  опредѣлять  группу  нотъ, 
лежащихъ  между  второю  и  четвертою  четвертями;  но  этимъ 
уже-  устанавливается  главнѣйшее  ихъ  значеніе:  онѣ,  именно,  со¬ 
ставляютъ  третью  четверть  такта  и,  слѣдовательно,  вся  эта 
группа  должна  быть  покончена  въ  исполненіи  до  начала  чет¬ 
вертой  четверти. 

Всей  этой  работѣ  размѣщенія  такта  въ  большинствѣ  слу¬ 
чаевъ  помогаетъ  также  и  нотное  письмо.  Именно,  всѣ  ноты  съ 
хвостиками  (восьмыя,  шестьнаддатыя  и  т.  д.)  соединяютъ  обык¬ 
новенно  такимъ  образомъ  *),  что  изъ  ихъ  соединенія  •  легко 


*)  Иногда  отъ  этого  отступаютъ,  иапр.  для  показанія,  что  члены  какой  вы¬ 
будь  части  такта  не  принадлежатъ  другъ  другу,  но  отчасти  должны  быть  со¬ 
единена  съ  членами  другой  частя.  Здѣсь  иапр . 


мы  видимъ,  что  въ  верхнемъ  нотномъ  ряду  первая  пота  изъ  каждыхъ  четырехъ 
шестьнадцатыхъ  постоянно  отдѣляется  до  послѣдней  четвери,  которая  снова  раз¬ 
мѣщена  совершенно  правильно,  слѣдовательно,  начиная  со  втораго  такта,  долж¬ 
на  быть  играема  отдѣльно,  затѣмъ  же  три  послѣднія  шесть  надцатня  каж¬ 
дой  четверти  должны  быть  соединяемы  съ  первою  шеетьиадцатою  каждой  изъ  по¬ 
слѣдующихъ  четвертей— до  первой  шестьяадцатой  нота  послѣдняго  такта;  нако¬ 
нецъ,  въ  послѣднемъ  тактѣ  соединяются  три  послѣднія  шеетьиадцатыл  первой 
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узнаются  части  или  половины  такта;  однако,  число  соединяе¬ 
мыхъ  йотъ  бываетъ  при  этомъ  обыкновенно  нѳ  менѣе  трехъ 

четверти,—  только  съ  послѣднею  четвертью,  піестыіадцатыя  ноты  которой  оста¬ 
ются  не  раздѣленными,  снова  возвращается  правильное  размѣщеніе  членовъ  так¬ 
та.  Въ  атомъ  отношеній  особенно  преуспѣли  въ  новѣйшихъ,  въ  такъ  называемыхъ 
Салошшхъ  пьесахъ,  внутренній  смыслъ  которыхъ  стараются  усолятъ  безпокой¬ 
нымъ,  болѣзненно-тревожнымъ  исполненіемъ.  Такая  Форма, 


р-т5 

и-Ь 

м 

ГІ  ^ 

- 

— 

*  и 

чЛ* 


въ  которой  йота  связаны  ребромъ,  свойствешшмъ  одной  восьмой  (даже  продол¬ 
жающимся  цѣлые  три  такта),  и  въ  то-же  время  сгруппированы  но  двѣ,  помощью 
втораго  ребра,  соотвѣтствующаго  шестьиадцатымъ  долямъ,  еще  до  извѣстной  сте¬ 
пени  понятна;  хотя,  безъ  особеннаго  ущерба  или  вреда  для  размѣщенія  такта, 
форма  Зта  могла*  бн  быть  представлена  точно  та&ъ-же  хорошо  и  въ  такомъ,  ме¬ 
нѣе  назойливомъ  видѣ  (по  желанію  усиленномъ  знаками  оіасеаіо): 


^ ♦— ' — — 


Точно  также  и  въ  слѣдующемъ  мѣстѣ  фантазіи  ва  мотивы  азъ  «Норма»  Листа 

при  А.  видно,  _ _  -  -■ 
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что  йоты  правой  руки  должны  играться  соверяешю  равномѣрно,  безъ  всякаго 
отличен і«  главныхъ  членовъ  отъ  второстепенныхъ,  И  поэтому  должны  подчинять¬ 
ся  господствующей  мелодія  въ  лѣвой  рукѣ;  но  мѣсто  это  могло-бы  бытъ  столъ-же 
хорошо  изображено,  какъ  показано  при  хотя,  впрочемъ,  въ  нервомъ  случ  ' 
всетакв  предполагается  извѣстный,  оттѣнокъ  (большая  легкость).  Менѣе  р.  щ 
надышим  кажутся  намъ  другія  Формы,  изображенія  фигуръ,  какъ  наор.  сл  'дую¬ 
щая  (А.), 


заимствованная  изъ  пьесы  Д  рей  шока,  исполненіе  ^которой  можетъ  быть  опре¬ 
дѣлено  точно  также  хорошо  и  безъ  всякаго  разстройства  въ  размѣщеніи  такта 
(какъ  это  показано  при  Б).  Конечно,  въ  защиту  подобныхъ  формъ  можно  ска¬ 
зать,  что  исполнители  этихъ  пьесъ  должны  стоять  выше  всѣхъ  трудностей  раз¬ 
мѣщенія  такта.  Однако,  этимъ  нисколько  не  оправдывается  умышленное  разстрой¬ 
ство  надлежащаго  порядка,  досЩнос  упрека  во  всѣхъ  тѣхъ  случаяхъ,  ктда 
при  сохраненія  полнаго  порядка  легко  достигается  теть  же  эфектъ,  (ьр. 
СТр.  122), 
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или  четырехъ  и  не  болѣе  восьми,  исключав  иовемояи,  дедимоли 
н  другихъ  тому  подобныхъ  нотныхъ  группъ.  Поэтому,  въ  дву х- 
четвертномъ  счетѣ  соединяютъ  или  четыре  восьмыя  ноты,  или 
четыре  щестьнадцатыя,  или  же  одну  восьмую  съ  двумя  ліеетьнад- 
цатыми: 


въ  трех-  четвертномъ  счетѣ  или  веѣ  шесть  восьмыхъ,  или 
только  ію  двѣ  восьмыхъ,  или  же  по  четыре  шестьнадцатыхъ : 


въ  шести— восьмидольномъ  счетѣ — иди  всѣ  шесть  восьмыхъ, 
или  по  три  и  три  восьмыхъ  (ибо  счетъ  въ  й  |„  есть  ничто  иное, 
какъ  соединеніе  двухъ  счетовъ  въ  3|8  каждый),  или  же  шесть 
шестьнадцатыхъ : 


въ  шести — четвертномъ  счетѣ — или  по  шести,  или  же  по  двѣ 
и  но  четыре  восьмыхъ;  въ  д  в  ѣ  и  а  д  ц  а  т  и — в  о  с  ыи  и  д  о  л  ь- 
н  о  м  ъ  счет  ѣ — или  по  три  восьмыхъ,  или  по  шести  шестьнадца¬ 
тыхъ  и  т.  д.  Тридцати — двухдольныя  ноты,  н  еще 
меньшія,  обыкновенно  соединяются  по  четыре,  въ  крайнихъ 
случаяхъ,  по  восьми.  Ноты,  принадлежащія  къ  какой  нн- 
будь  особенной  Фигурѣ  такта,  и&пр.  ноты  квннтолн,  еекстоли 
н  т.  д.,  точно  также  соединяются  общимъ  ребромъ. 

Вышеприведеннаго  относительно  размѣщенія  такта  доста¬ 
точно,  если  мы  будемъ  имѣть  предъ  собою  всего  только  одинъ 
рядъ  нотъ.  Но  намъ  изъ  вступленія  извѣстно  уже,  что  въ 
пьесѣ  могутъ  одновременно  встрѣчаться  два  к  болѣе  рядовъ, 
что  существуютъ  музыкальныя  пьесы  н  предложенія  не  только 
одноголосныя,  но  также  • 

дву— 0  многоголосныя. 

Послѣднія  требуютъ  особеннаго  разсмотрѣнія  касательно  раз¬ 
мѣщенія  такта. 

Что  касается  прежде  всего  до  изображенія  въ  йотахъ  нѣ¬ 
сколькихъ  голосовъ,  то  оно  можетъ  быть  въ  этомъ  случаѣ  дво¬ 
яко.  Оба  или  нѣсколько  рядовъ  тойоту  помѣщаютъ  или  все¬ 
го  только  на  одной  линейной  еистемЧ^  такъ,  на  примѣрѣ  №  98, 
два  голоса  представлены  идущими  въ  октавахъ  л  а  одной  сн¬ 
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схемѣ;  при  этомъ  въ  тѣхъ  мѣстахъ,  гдѣ  бываетъ  необходимо, 
иапр.  гдѣ  они  представляютъ  отличное  другъ  отъ  друга  раз¬ 
мѣщеніе,  какъ  въ  примѣрахъ  88  и  94 — ихъ  отличаютъ  тѣмь, 
что  ноты  одного  голоса  пишутся  съ  хвостиками  вверхъ,  а  ноты 
другаго— съ  хвостиками  внизъ.  Или  же  (въ  случаѣ  если  иоіъ 
слишкомъ  иного,  или  ряды  ихъ  слишкомъ  разнообразны  для 
того,  чтобы  можно  было  помѣстить  ихъ  на  одной  системѣ  и 
съ  однимъ  ключомъ)  употребляютъ  двѣ  или  нѣсколько  различныхъ 
линейныхъ  системъ,  о  чемъ  уже  упоминалось  на  стр.  21  и  что 
видно  на  примѣрѣ  87.  Въ  этомъ  случаѣ,  въ  началѣ  каждой 
строки,  системы  эти  соединяются 

скобкою, 

называемою  также  акколадою.  Такъ  слѣдующій  примѣръ 


102, 


представляетъ  двѣ  соединённыя  скобкой  системы,  а  слѣдующій. 


три  такихъ  системы;  въ  первомъ  примѣрѣ  системы  соеди¬ 
нены  для  ясности,  кромѣ  скобки,  еще  заключительнымъ  зна¬ 
комъ,  а  во  второмъ  предложеніи  еще  и  тактовыми  чертами, 
проходящими  чрезъ  всѣ  системы;  впрочемъ  послѣднее  употреб¬ 


ляютъ  не  всегда. 

Въ  новѣйшія  Фортепіанныя  пьееы  введенъ  особенный  видъ 
нотнаго  письма,  который,  по  нашему  мнѣнію,  весьма  цѣлесооб¬ 
разенъ;  онъ  заключается  въ  соединеніи,  въ  Форму  одного  голо¬ 
са  двухъ  или  нѣсколькихъ  голосовъ,  во  избѣжаніе  употребленія 
множества  совершенно  ненужныхъ  знаковъ.  Примѣръ  этого 
даетъ  Листъ  въ  своей  пьесѣ  < Штіітсежен  йе  ЬоЬегЬ .  Изо¬ 
браженіе  Фразы,  представленной  при  Л, 
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чѣмъ  болѣе  точное  письмо,  представленное  ври  Б]  только  здѣсь 
не  видно  достаточнаго  основанія  для  разсѣченія  тактовыхъ  ча¬ 
стей,  которыя,  по  особому  указанію,  должны  даже  сильнѣе 


выдаваться. 


При  размѣщеніи  въ  тактъ  многоголосной  фразы,  каждый 
голосъ  разсматривается  отдѣльно  и  размѣщается  самъ  по  себѣ. 
Но, такъ  какъ  всѣ  они  начинаются  одновременно,  именно 
съ  началомъ  пьесы,  то  первая,  вторая  или  третья  четверть 
восьмая  и  т.  д.,  иди  соотвѣтственныя  этимъ  нотамъ  паузы! 
одного  голоса  должны  совпадать  съ  первою,  второю  или  треть¬ 
ей)  четвертью,  восьмою  и  т.  д.  каждаго  изъ  остальныхъ  голо¬ 
совъ.  Такъ,  въ  примѣрѣ  102,  три  нотные  ряда,  соединенные 
на  верхней  системѣ,  даютъ  одновременно  свою  первую,  вторую 
четверть  и  т.  д.,  между  тѣмъ  какъ  нотный  рядъ  нижней  си¬ 
стемы,  начинаясь  одновременно  съ  первою  четвертью  верхнихъ 
.  рядовъ,  выдерживаетъ  первую  свою  ноту  столько  же  времени, 
сколько  длятся  три  четверти  всего  перваго  такта,  а  слѣдова- 
тедьно,  и  верхнихъ  нотныхъ  рядовъ.  Въ  примѣрѣ  103  въ  верх¬ 
ней  системѣ  первые  тоны  имѣютъ  длительность  равную  двумъ 
четвертямъ;  въ  средней  системѣ  этому  соотвѣтствуютъ  восемь 
шестьнйдцатыхъ  нотъ,  а  въ  нижней — -одна  восьмидольная  пауза 
и  три  восьмыя;  затѣмъ  верхніе  голоса  имѣютъ  еще  одну  чет¬ 
верть,  въ  среднемъ  голосѣ  соотвѣтствуютъ  ей  четыре  шестышд- 
цатыя,  а  въ  нижнемъ  двѣ  восьмыя.  И  такъ,  стало-быть,  со¬ 
впадаютъ: 

1)  половины  верхнихъ  голосовъ  съ  первою  шестьнад да¬ 
тою  средняго  голоса; 
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2)  четверти  (въ  первомъ  тактѣ)  верхнихъ  голосовъ  съ 
девятою  шестьнаддатою  средняго  голоса  и  съ  предпослѣднею 
восьмою  йижняго  голоса; 

3)  третья  шестьнаднатая  средняго  голоса  съ  первою  вось¬ 
мою  нижняго  голоса  (въ  тактѣ  это  будетъ  вторая  восьмая  ибо 
первая  восьмая  замѣщена  паузою),  п  т.  д. 

Изъ  этого  правильнаго  взаимнаго  размѣщенія  различныхъ 
голосовъ  исключеніемъ  кажется  то,  когда  нѣсколько  другъ 
надъ  другомъ  написанныхъ  тоновъ  одинаковой  длительности  со¬ 
провождаются  словомъ 

агрсддісііо 

(подобно  арфѣ),  или  знакомъ 

,  <  ИЛИ  1 

показывающимъ,,  что  ноты  должны  быть  играемы  подобно  то¬ 
му,  какъ  онѣ  берутся  на  арфѣ,  разбиваясь  или  прелом¬ 
ляясь  (агреддіо  или  агреддіаіпга).  Подъ  этимъ  словомъ  разу¬ 
мѣютъ,  что  ноты  эти  берутся  не  одновременно,  но  послѣдова¬ 
тельно  одна  за  другою  (начиная,  въ  большинствѣ  случаевъ, 
съ  нижней  ноты).  Если  а  р  п  е  н  д  ж  і  о  или  преломляемость 
должна  совершиться  очень  быетро,  то  это  обозначаютъ  помѣ¬ 
щеніемъ  нотъ  между  двухъ  черточекъ.  Здѣсь 


при  «.  показано  медленное,  а  при  б.  быстрое  арпеджіо  с  ъ 
приблизительнымъ  указаніемъ  способа  нхъ  исполненія  въ 
нотахъ. 

Но  исключеніе  это  есть  только  кажущееся,  такъ  какъ  ноты, 
входящія  въ  составъ  арпеджіо,  разсматриваются  обыкновенно 
какъ  принадлежащія  одному  и  тому-же  голосу  *). 

Для  того,  чтобы  облегчить  исполнителю  взаимное  расчиеле- 
ніе  различныхъ  нотныхъ  рядовъ,  стараются  обыкновенно  (какъ 
то  было'  уже  сдѣлано  выше)  точнѣе  разстанавливать  д.ругч> 
подъ  другомъ  совпадающія  ноты  и  паузы  каждаго  изъ  нотныхъ 
рядовъ.  Поэтому  одинъ  нотный  рядъ  можетъ  облегчить  размѣ¬ 
щеніе  другаго  ряда,  наир,  въ  слѣдующей  Фразѣ 

е)  Дальнѣйшее  разьлсвеціе  этого  вопроса  находится  гь  ученіи  о  фортспіаіь 
ломъ  и  арфиомі*  сложеніи  (частя  Ш  н  IV  ученія  о  вол  позиціи). 
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верхній  рядъ  нотъ  с-гашкомъ  пестръ  для  того,  чтобы  могъ  быть 
размѣщенъ  безъ  всякого  труда;  но,  сообразуясь  съ  простотою 
нижняго  нотнаго  ряда,  мы  легко  находимъ  въ  немъ  шесть  ча¬ 
стей  такта  и  число  нотъ,  соотвѣтствующихъ  каждой  такой  ча¬ 
сти.  Впрочемъ,  не  слѣдуетъ  уже  и  слишкомъ  слѣпо  довѣряться 
взаимному  положенію  нотъ,  оно  должно  быть  такъ  точно, 
какъ  это  мы  показали  выше,  но  оно  часто  не  бываетъ  точ¬ 
нымъ,  вслѣдствіе  нерадѣнія  писца  или  литографщика.  Здѣсь  слѣ¬ 
дуетъ  еще  упомянуть  о  двухъ,  нерѣдко  н  по  сіе  время  встрѣ¬ 
чающихся,  пріемахъ  неяснаго  нотнаго  письма.  Одинъ  изъ  нихъ 
заключается  въ  помѣщеніи  цѣлыхъ  нотъ -не  въ  началѣ  такта, 
какъ  наир,  при  а., 


*»'  -яг 

во  въ  срединѣ  его  ('));  другой  же  пріемъ,  особенно  часто  встрѣ¬ 
чающійся  въ  старыхъ  сочиненіяхъ,  заключается  въ  слитіи  то¬ 
новъ,  переходящихъ  изъ  одного  такта  въ  другой,  н  обозначе¬ 
ніи  ихъ  не  двумя  связываемыми  нотами,  какъ  напр. 
Здѣсь  (йг.) 


но  всего  только  одною  йотою,  помѣщаемою  на  тактовой  чертѣ 
какъ  показано  при  б. 

Здѣсь  мы  еще  разъ  возвращаемся  къ  тѣмъ  рѣдкимъ  измѣ¬ 
неніямъ  такта,  которыя  представлены  въ  .МУѴз  87  и  98,  и  осо¬ 
бенно  къ  первому  изъ  нихъ.  Нельзя  отрицать,  что  подобнаго 
рода  Формы  представляютъ,  какъ  для  размѣщенія  такта,  такъ 
Я  для  исполненія  вообще,  особенную  трудность,  заключающую¬ 
ся  въ  противорѣчіи  письма  съ  его  содержаніемъ. 

Руководствомъ  служатъ  въ  этомъ  случаѣ,  второстепенные 
голоса,  которые  совершенно  ясно  указываютъ  на  надлежащій 
тактъ;  въ  сущности,  нѣкоторую  трудность  въ  размѣщеніи  пред¬ 
ставляетъ  одинъ  только  верхній  голосъ  (въ  №  87).  Но  стоитъ 
только  этотъ  голосъ  перевести  въ  двухчетвертной  счетъ,  какъ 
наир,  здѣсь,  при  А: 
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иля-же  вообразить  его  таковымъ;  этимъ  путемъ  уничтожится 
и  послѣднее  затрудненіе. 

Однако,  и  эта  Фраза  (№  109,  А.}  представляетъ  еще  нѣко¬ 
торое  затрудненіе.  А  именно,  части  и  іи  члены  каждаго  изъ  ея 
тактовъ — четыре  восьмыя  поты  — -  представляются  не  совсѣмъ 
ясными  ;  вторая  ,  третья  и  четвертая  восьмыя  являются 
какъ  будто  разсѣченными,  какъ  показано  при  Ву  н  поло¬ 
вники  ихъ  присоединены  къ  слѣдующимъ  восьмымъ,  послѣдняя 
же  половинка  (или  послѣдняя  шеетьнадцатая)  остается  отдѣль¬ 
ною  нотою.  Подобныя  ноты  называются 

синкопированными, 

а  вся  ритмическая  Фигура— 

синкопою. 

Наконецъ,  и  упомянутая  нами  на  стр.  83  двусмысденость 
сек  с  толи  можетъ  быть  устранена  размѣщеніемъ  другаго  одно¬ 
временнаго  съ  ней  ряда  томовъ.  Здѣсь  при  а. 


110 
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видно,  что  каждыя  три  ноты  верхняго  ряда  приходятся  на  одну 
восьмую  нижняго;  слѣдовательно,  секстодн  эти  должно  считать 
двойными  тркшілАі.  Напротивъ,  при  б.  секстолям’ь  соотвѣтству¬ 
ютъ  тріоли;  слѣдовательно,  на  каждую  восьмидольную  тріодь 
приходятся  двѣ  ноты  секстодн,  изъ  чего  слѣдуетъ,  что  верхній 
рядъ  тоновъ  заключаетъ  въ  еебѣ  дѣйствительныя  секстодн. 

Впрочемъ,  размѣщеніе  многоголосныхъ  предложеній  облег¬ 
чается  тѣмъ,  что  (какъ  уже  было  сказано  на  стр.  121)  начи¬ 
наютъ  съ  размѣщенія  легчайшаго  голоса,  т.  е.  того,  у  кото¬ 
раго  оно  всего  яснѣе.  Такъ  напр.  въ  І06  слѣдовало  -бы  на¬ 
чать  съ  нижняго  голоса  (чтб  мы  и  сдѣлали),  въ  которомъ  шесть 
частей  такта  весьма  ясны.  На  подобномъ  же  основаніи  изслѣ¬ 
дованіе  №  108  слѣдовало  бы  начать  съ  верхняго  голоса.  Въ 
і\»  ЮЗ  было  бы  всего  удобнѣе  оріентироваться  по  голосу,  со¬ 
стоящему  изъ  шесть  на дцатыхъ  нотъ,  такъ  какъ  онъ  составленъ 
равномѣрнѣе  всѣхъ  я  въ  своихъ,  частяхъ,  состоящихъ  изъ 
группъ  въ  четыре  шестыіадцатыхъ  каждая,  представляется  наи¬ 
болѣе  яснымъ.  Даже  начинающій  былъ  бы  въ  состояніи  легко 
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размѣстить  по  этому  голосу  всѣ  прочіе;  легко  найти  въ  такомъ 
случаѣ,  что  каждой  изъ  половинъ  верхняго  голоса  соотвѣтству¬ 
ютъ  двѣ  группы  средняго  голоса,  по  четыре  шеетьвадцатмхъ, 
каждой  же  восьмой  нотѣ  нижняго  голоса— двѣ  шесть  надцаты  я 
средняго  голоса. 
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ГЛАВА  ВОСЬМАЯ. 
Исключительныя  Формы. 


Мы  упомянемъ  здѣсь  только  о  важнѣйшихъ  изъ  этихъ  Формъ, 
для  того,  чтобы  не  вдаваться  въ  слишкомъ  мелкія  подробности, 
неумѣстныя  для  элементарнаго  учебника  и  долженствующія  ско¬ 
рѣе  входить  въ  составъ  спеціальнаго  преподаванія. 

1.  Затанщъ. 


Подъ  словомъ  затактъ  разумѣемъ  мы  первый  тактъ  Фразы 
ндн  пьесы,  у  котораго  въ  началѣ  недостаетъ  одной  или  нѣ¬ 
сколькихъ  частей,  иди  же  нѣсколькихъ  членовъ  такта.  Слѣдую¬ 
щій  примѣръ 


б. 


ш 


г. 


представляетъ  нѣсколько  началъ  затактомъ;  при  а.  недостаетъ 
первой  четверти;  б.  начинается  четвертою  частью  такта,  в. — 
послѣднею  восьмою  (послѣднимъ  членомъ),  г.  —  вторымъ  чле¬ 
номъ  такта. 

Чего  не  хватаетъ  въ  затактѣ  для  образованія  полнаго  так¬ 


та,  то  должно  явиться  въ  концѣ  предложенія,  такъ  что  затактъ 
н  послѣдній  тактъ,  взятые  вмѣстѣ,  должны  по  совокупной  дли¬ 
тельности  своей — равняться  полному  такту  *).  Слѣдовательно, 


*}  Чѣмъ  же  объясняется  форма  затакта?  Форма  эта  вытекаетъ  сама  со¬ 
бою  йзъ  мысли  о  размѣрѣ  такта;  ми  не  упоминали  о  вей  съ  самаго  начала, 
потому  только,  что  не  хотѣли  нарушать  простоту  изложенія.  Именно,  при  раз¬ 
мѣщеніи  размѣровъ  такта  мы  исходили  изъ  того,  чтобы  представить  небольшіе 
И  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  удобіше  для  обозрѣнія  отдѣлы  равной  величины,  и  Измѣряли 
:уш  отдѣли,  начинал  съ  главной  доли.  Но  нельзя  ли  начать  измѣреніе  съ  какой 
пибудь  другой  доли,,  причемъ,  однако-же,  равенство  отдѣловъ  остяпалосъ-бы  не¬ 
нарушеннымъ?  Такъ  иапр.  здѣсь, 


какъ  н  о  с  аз  и  па  готъ  дута,  начали  №  въ  трехъ- дол  ьііОМъ  размѣрѣ  нотою  2;  но 
ядстя  2,  3,  1  составляютъ  столь-же  правильный  трехъ- дольний  отдѣлъ,  какъ  я 
иасти  1,  2,  3.  Это-то  н  есть  затактъ. 


и  с  клю  ч  н  ткл  ь  н  ы  я  форм  ы . 
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въ  примѣрахъ  №  111  послѣдній  тактъ  при  а.  додженъ-бы  былъ 
заключать  въ  себѣ  одну  четверть,  при  б. — -одну  восьмую  ноту. 
Впрочемъ,  въ  болѣе  развитыхъ  музыкальныхъ  Формахъ,  въ  ви¬ 
дахъ  удобства  или  же  для  того,  чтобы  придать  концу  большій 
вѣсъ,  подобный  расчетъ  не  принимается  во  вниманіе,  и  закан¬ 
чивающій  тактъ  выписывается  всецѣло. 


2.  Неправильные  такты. 

Выше  (стр.  111  и  1 1 2)  видѣли  мы  такія  Фразы,  которыя  уклоня¬ 
лись  отъ  господствующаго  счета  веей  пьесы,  или  помощью  из¬ 
мѣненія  знака  счета,  нли  же  безъ  измѣненія  его;  такое-же  укло¬ 
неніе  отъ  господствующаго  счета,  безъ  всякаго  новаго  обозна¬ 
ченія  его,  можетъ  имѣть  мѣсто  и  въ  отдѣльныхъ  тактахъ,  осо¬ 
бенно  въ  сложныхъ  счетахъ.  Здѣсь,  еъ  цѣлью  сохранитъ  ритми¬ 
ческое  устройство  цѣлаго,  можетъ  появиться  однажды  простой 
полутактъ,  какъ  напр.  въ  всдѣдующемъ  примѣрѣ 


(слѣдуетъ  себѣ  представить,  что  вся  Фраза  написана  въ  про¬ 
стомъ  размѣрѣ).  Кромѣ  того,  иногда  придаютъ  частямъ  такта, 
для  увеличенія  ихъ  значенія,  двойную  длительность,  какъ  напр. 
въ  этомъ,  всѣмъ  извѣстномъ,  мѣстѣ  изъ  ораторіи  «  Смерть  Спа- 
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Этотъ  двойной  тактъ  можно  себѣ  объяснить  соединеніемъ  двухъ 
простыхъ)тактовъ : 
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3.  Смѣшанные  виды  такта  и  смѣшанныя  длительности. 


Въ  третьихъ,  иногда  даже  встрѣчается,  хотя  впрочемъ  рѣд¬ 
ко,  въ  различныхъ  рядахъ  тоновъ  одновременно  различный 
счетъ,  когда  тоны  одного  голоса  не  вполнѣ  удобно  распредѣ¬ 
ляется  по  счету  потъ  другаго  голоса;  напр.  здѣсь, 

;  ■  .  [ОШ  •  '  1  '  ' 
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Айадіо. 


если  бы  верхній  рядъ  тоновъ  надо  было  писать  въ  счетѣ  °|8, 
то  пришлось  бы  имѣть  дѣло  съ  тріолями  и  еекстолями  двусмы¬ 
сленнаго  свойства  *). 


*)  Замѣчательнѣйшій  и  остроумнѣйшій  случай  смѣшіішпвхъ  размѣровъ  такта 
находятся  въ  первомъ,  финалѣ  оперы  «Донъ-Жуанъ».  При  по  и  клен  іи  менуэта  во 
второй  разъ  (въ  О  —  М,  ер.  изданную  у  Брейткоифа  д  Гэртеля  партитуру, 
частъ  I,  стр.  259  н  «лад,)  Моцартъ  вводить  въ  иксу  три  различные 
оркестра.  Первый  азъ  нихъ  играетъ  менуэтъ.  Оь  повторенія  второй  части  на¬ 
чинаетъ  мало-по-малу  наигрывать  второй  оркестръ,  въ  тактѣ  менуэта.  Но 
при  повтореніи  съ  самаго  начала,  второй  оркестръ  отвѣчаетъ  менуэту  ап  г  ле¬ 
зли  въ  2Д.  При  появленіи  второй  частя  менуэта,  англеза  все  еще  продолжает¬ 
ся,;  н  въ  это -же  время  начинаетъ  мало-по-малу  присоединяться  къ  нимъ  тре¬ 
тій  оркестръ.  Наконецъ,  при  новомъ  повтореніи  менуэта  съ  начала,  й  второй  ор¬ 
кестръ  начинаетъ  снова  свою  англеяу,  трстШ-же  оркестръ  вторитъ  имъ  весе¬ 
лимъ  па  въ  3/н.  И  такъ,  наконецъ,  три  оркестра  согласованы  другъ  съ  другомъ, 
исполняя  одновременно  три  различные  танца,  въ  трехъ  различныхъ  раз¬ 
мѣрахъ; 


веселые  танцы  толпятся  въ  разно  образ  вѣй  ш  (да,  н  прнвлекательнѣйнтхъ  фигу¬ 
рахъ,  невидимому,  полныхъ  безпорядка  в  въ,  то-же  время  обуздываемыхъ  мѣрою 
и  граціей.  Наравнѣ  съ  этимъ  троякимъ  танцемъ,  поющіе  ведутъ  свои  партіи  то 
въ  томъ,  то  въ  другомъ  размѣрѣ  такта  и  притомъ  столъ-же  весело  и  столь  же 
свободно.  Нельзя  не  удивляться  художественной  ыѣткостн  и  живописности,  гл. 
которыми,  при  геніальной  легкости  и  веселости,  Моцартъ,  изобразилъ  и  развилъ 
оживленную  ситуацію  бала.  Послѣ  этого,  нс  трудно  разггозиать  а  самое  техни¬ 
ческое  устройство  пьесы;  на  каждую  четверть  менуэта  приходится  одинъ  талям, 
вальса  ('такъ  сказать  одна  восьмидольная  тріоль);  на  два  такта  менуэта  (дважды 
три  четверти)  приходятся  три  такта  англезы  (трижды  двѣ  четверти);  на  каждую 
четверть  англез®  одинъ  тактъ  вальса. 

То-же  самое  находимъ  ми  и  у  Бетховена;  именно,  въ  финалѣ  нтораго  его 


ИСКЛЮЧИТЕЛЬНЫЯ  ФО  г  мы . 
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В'ь  четвертых’*,  здѣсь  должно  быть  еще  упомянут  о  томъ 
весьма  часто  встрѣчающемся  случаѣ,  когда  дву -или  четырсхъ- 
члеиныя  нотныя  группы  сопоставляются  съ  трехъ-— или  пяти- 
чденныыи  группами  въ  другомъ  голосѣ. 


Подобныя,  обыкновенно  весьма  быстро  проходящія,  проти¬ 
ворѣчія  отдѣльныхъ  нотныхъ  группъ  относительно  другъ  друга 
не  могутъ  быть  уравниваемы  измѣреніемъ  (такъ  какъ  здѣсь 
пришлось  бы  уже  имѣть  дѣло  съ  дробями);  они  преодолѣвают¬ 
ся  только  навыкомъ.  Въ  этомъ  слу  чаѣ,  болѣе  простой 
изъ  данныхъ  рядовъ  тоновъ  долженъ  быть  еъигрань  равномѣр¬ 
но  механически,  какъ-бы  безсознательно,  между  тѣмъ  какъ  дру¬ 
гому  слѣдуетъ  придать  подлежащее  уклоняющееся  отъ  перваго 
движеніе.  Пока  учащійся  еще  не  въ  состояніи  это  исполнить, 
онъ  можетъ  исполнять  первую  ноту  тріоли  съ  первымъ  членомъ 
такта,  послѣднія 'же  двѣ  ноты  тріоли  со  вторымъ  членомъ  такта, 


квинтета  (С-Лиг,  ор.  29;  стр.  30  партитуры)  находится  крайне  остроумное  н 
широко  развитое  сопоставленіе  двухъ  счетовъ;  здѣсь 


представлена  только  начальные  такты  этого  смѣшеній  счетовъ.  Моцартъ  имѣлъ 
иь  виду— сценическіе,  Бетховенъ  же  —  чисто  музыкальные  мотивы. 
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это  еще  не  большая  бѣда;  на  оборотъ  же,  худшій  способъ  испол¬ 
ненія  такаго  мѣста  представленъ  при  6. 


ГЛАВА  ДЕВЯТАЯ. 

Хроматическіе  знаки  въ  предѣлахъ  такта. 

і-,  -  ,  4.  •  •  •'!::■•  л  і . 1  ...  ,і  / 1. 1 и  і  г  / ;<п 1  і  I»  1 1  .*•  < і  ы 

Въ  этой  главѣ  можемъ  мы,  наконецъ,  дать  послѣднія  разъ¬ 
ясненія  относительно  длительности  хроматическихъ  знаковъ. 

При  первомъ  указаніи  на  нихъ,  и  именно  на  знакъ  отказа, 
мы  не  могли  (стр.  35)  съ  достаточною  ясностью  указать  иа 
дѣлъ  его,  такъ  какъ  мы  въ  то  время  не  были  въ  состояніи 
установитъ,  до  которыхъ  поръ  должны  удерживать  свое  значе¬ 
ніе,  поставленные  предъ  какой  нибудь  изъ  нотъ  діэзы  или  бе¬ 
моли,  при  дальнѣйшемъ  появленіи  той  же  ноты.  Предметъ  этотъ 
можетъ  быть  разъясненъ  несравненно  легче,  послѣ  предвари¬ 
тельныхъ  уже  познаній  о  существѣ  такта. 

Во-первыхъ  каждый  діэзъ  или  бемоль,  поставленный  въ 
началѣ  какой  нибудь  пьесы,  удерживаетъ— какъ  уже  объ  этомъ 
было  говорено  на  стр.  61 -—свое  значеніе  до  с  амаго  конца, 
или  до  новаго  обозначенія,  смѣняющаго  первое. 

В  о-в  тормхъ  каждый  хроматическій  знакѣ,  являющійся 
предъ  отдѣльною  нотою,  удерживаетъ  свою  силу  только 

въ  теченіи  того  такта, 

къ  которому  принадлежитъ  взятая  нота,  но  отнюдь  не  далѣе. 
Въ  этой  Фразѣ,  наир. 


діэзы,  поставленные  въ  первомъ  тактѣ  предъ  нотами  с  и  <?, 
превращаютъ  точно  также  въ  с$  и  и  тѣ  ноты,  надъ  кото¬ 
рыми  стоятъ  1  и  2;  но 'для  слѣдующаго  такта  діэзы  эти  уже 
не  имѣютъ  силы,  поэтому  при  цифрахъ  3  н  4  снова  берутся 
ноты  рис.  Далѣе,  такъ  какъ  хроматическій  знакъ  удержива¬ 
етъ  свое  значеніе  для  одной  и  той  же  ступени  во  всѣхъ  окта- 
.  вахъ,  то  знакъ,  появляющійся  въ  какомъ  нибудь  тактѣ,  дол- 
женъ — что  понятно  само  собою  —  имѣть  вліяніе  на  всѣ  тоны 
той-же  ступени,  во  всѣхъ  октавахъ;  такъ,  здѣсь  ,  '  .і, 


ХРОМАТИЧЕСКІЕ  ЗНАКИ  ВЪ  ПРЕДѢЛАХЪ  ТАКТА. 
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1.  2.  3. 


при  цифрахъ  1  и  2  должно  играть  Ь,  и  только  при  цмрѣ  3 
является  его  отказъ. 

Въ  третьихъ  знакъ,  поставленный  предъ  извѣстною  но¬ 
тою  какаго  нибудь  ряда  тоновъ,  сохраняетъ  свою  силу  для  той 
же  етугіени  и  всѣхъ  другихъ .  нотныхъ  рядовъ  и  октавъ;  напр. 


должно  быть,  строго  говоря,  взято /$  (при  1)  не  только  для  вер¬ 
хняго,  ио  и  для  нижняго  /,  и  это  повышеніе  для  обоихъ  /’  удер¬ 
жано  при  цифрѣ  2;  но  при  Цифрѣ  3,  въ  верхнемъ  голосѣ  дол¬ 
жно  быть  снова  взято  такъ  какъ  ступень  эта  непосредствен¬ 
но  предъ  тѣмъ  была  понижена  въ  баеу.  Если  какая  нибудь 
етупень  должна  быть  повышена  или  понижена  только  въ  од¬ 
номъ  изъ  рядовъ,  то  это  должно  быть  обозначено  оеобо. 


Въ  верхнемъ  голосѣ  вышеприведеннаго  примѣра,  при  1  должно 
быть  взято  СІ,  въ  третьемъ  же  голосѣ  простое  /';  поэтому  въ 
первомъ  случаѣ  долженъ  стоять  діэзъ,  а  во  второмъ  —  знакъ 
отказа;  точно  также  при  2,  въ  верхнемъ  голосѣ  долженъ  сто¬ 
ять  знакъ  отказа  предъ  7»,  а  въ  третьемъ  голосѣ— бемоль  предъ 
к.  Знаки  отказа  показываютъ  здѣсь,  что  хроматическіе  знаки 
верхняго  к  нижняго  голосовъ  не  удерживаютъ  въ  этомъ  слу¬ 
чаѣ  своего  значенія. 

Однако,  не  слѣдуетъ  ограничиваться  только  самымъ  необ  ■ 
ходймымъ;  иногда  лучше  ставить  лишній  знакъ,  чѣмъ  вводить 
исполнителя  въ  недоразумѣніе.  Поэтому,  въ  предъндущемъ  при- 

'  .  9 
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мѣрѣ  у  3  въ  четвертомъ  голосѣ  вредъ  к  поставленъ  знакъ  по¬ 
ниженія,  хотя  нота  эта  была  уже  превращена  въ  бемоль  въ 
третьемъ  голосѣ  того-же  такта.  По  этому  и  въ  №  122,  у  1,  ниж¬ 
нее  {  должно-бы  было  также  получить  діэзъ,  а  у  3,  желательно 
было-бы,  ради  ясности,  передъ  верхнимъ  /  точно  также  поста¬ 
вить  знакъ  отказа.  Хроматическіе  знаки  ставятся  особенно  ча¬ 
сто  въ  равномѣрно  движущихся,  именно  октавныхъ,  ходахъ,  какъ 


во  всѣхъ  октавахъ.  Случается  даже,  что  въ  одномъ  и  томъ  же 
тактѣ  вновь  повторяютъ  существующіе  уже  знаки,  изъ  опасе¬ 
нія,  чтобы  они  не  были  забыты  (напр.  вслѣдствіе  большаго  чи¬ 
сла  промежуточныхъ  нотъ).  Такъ,  здѣсь 


передъ  предпослѣдней  нотой  с  поставленъ  снова  діэзъ  (строго 
говоря,  совершенно  напрасно),  хотя  онъ  уже  былъ  однажды  вве¬ 
денъ  передъ  четвертой  нотой,  послѣ  которой  не  было  для  него 
знака  отказа ^  точно  также  лучше  было  бы  и  у  ноты,  обозна¬ 
ченной  і,  снова  повторить  знакъ  пониженіи.  Повтореніе  зна¬ 
ковъ  можетъ  быть  полезнымъ  даже  н  тогда,  напр.  прн  одно¬ 
временномъ  исполненіи  на  различныхъ  инструментахъ,  въ  пье¬ 
сахъ  совокупныхъ ,  когда  изъ  хода  гармоніи  можно  было- 
бы  подумать  или  принять,  что  прежній  знакъ  долженъ  быть  из¬ 
мѣненъ.  Басъ,  самъ  по  себѣ  крайне  легкій 

Ашіапіе.  КВ.  1-  ^В.  2. 
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игрался  »о  многихъ  мѣстахъ,  на  многихъ  репетиціяхъ  одного 
большаго  музыкальнаго  произведенія,  совершенно  Фальшиво  — 
именно  прн  ИВ.  1,  въ  басу  брали  еУ  вмѣсто  с,  а  при  КВ.  2 
и'у  вмѣсто  п,  я  притомъ  потому  только,  что  предшествующіе 


ОБЪ  УДАРЕНІЯХЪ. 
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этимъ  нотамъ  аккорды  имѣютъ  склонность  прежде  всего 

перейти  въ  — у — Ь  и  -о  ■€?- 

Однако,  слѣдуетъ  остерегаться  заходить  здѣсь  слишкомъ 
далеко ;  легко  можно  испестритъ  письмо  и  ввести  исполни¬ 
теля,  помощью  явно  излишнихъ  знаковъ,  въ  сомнѣніе,  по  ко¬ 
торому  онъ  можетъ  предположить  во  многихъ  случаяхъ  зна¬ 
ки,  совсѣмъ  противу  по  ложные  выставленными  на  самомъ  дѣлѣ, 
и  легко  при  этомъ  принимаемые  имъ  за  опечатки. 


ГЛАВА  ДЕВЯТАЯ. 

Объ  удареніяхъ, 

1.  4яц емщація  долей  такта. 

Мы  познакомились  уже  съ  основными  началами  музыкальной 
ритмики  при  размѣщеній  такта,  мы  можемъ  въ  каждомъ  счетѣ 
отличить  главныя  его  доли  отъ  второстепенныхъ  к  т.  д.  и  по 
внмъ  уже  распредѣлять  или  размѣщать  самый  тактъ.  Но  какое 
значеніе,  какую  -Цѣну  имѣютъ  эти  части  относительно  другъ 
друга  ври  ихъ  исполненіи? 

Главной  части  или  долѣ,  предпочтительно  предъ  всѣми  дру¬ 
гими,  принадлежитъ  превосходство.  Выражается  это  тѣмъ,  что 
долѣ  этой  придаютъ  , 

удареніе, 

или  акцентъ,  выдвигаютъ  ее,  такъ  сказать,  на  первый  планъ 
тѣмъ  что  сообщаютъ  ей  б  б  л  ь  ш  у  го  с  я  л  у  э  в  у  к  а;  этішъ  са¬ 
мымъ  начало  каждаго  такта  становится  болѣе  рельефнымъ,  вы¬ 
дающимся,  ощутительнымъ  не  только  для  глаза  и  для  измѣря¬ 
ющей  способности,  но  также  и  для  слуха.  Напр.  въ  этой  Фра¬ 
зѣ  въ  счетѣ  а/4 


всѣтоны,  обозначенные  удареніемъ,  должны  быть  играемы  силь¬ 
нѣе  всѣхъ  остальныхъ  тоновъ.  „ 

Затѣмъ  превосходство  должно  принадлежать  бывшем  главной 
долѣ  предпочтительно  предъ  всѣми  второстепенными  долами; 
доля* эта  ударяется  сильнѣе  послѣднихъ,  но  слабѣе  настоящей 
главной  доли.  Слѣдующій  примѣръ  # 
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представляетъ  вышеприведенную  же  Фразу,  но  только  въ  слож¬ 
номъ  счетѣ.  Главныя  доли,  которыя  должны  получать  акцентъ 
сильнѣйшій,  обозначены  двойными  черточками,  бывшія  глав¬ 
ныя  доли,  которыя  уже  должны  исполняться  слабѣе  • —  простою 
черточкою,  наконецъ,  второстепенныя  доли  вовсе  не  имѣютъ 
ударенія. 

Въ  дважды  сложныхъ  счетахъ,  наир,  въ  ,3}8, 
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можно  отличить  троякое  удареніе.  Подобный  счетъ,  какъ  мы  уже 
знаемъ,  образовался  изъ  меньшаго  счета  (в|в),  а  этотъ,  въ  свою 
очередь,  изъ  еще  меньшаго  прастаго  ' (*|4).  Слѣдовательно,  въ 
нашемъ  примѣрѣ  представляются  прежде  всего  дѣйствительныя 
главныя  доли  (обозначенныя  тремя  черточками)',  затѣмъ  быв¬ 
шія  главныя  доли  (обозначенныя  двумя  черточками),  которыя 
въ  ближайшемъ  предшествовавшемъ  счетѣ  (слѣдовательно  въ  *|в) 
были  главными  долями;  далѣе,  бывшія  главныя  доли  (обозна¬ 
ченныя  одною  черточкою),  которыя  перестали  быть  таковыми 
еще  въ  предшествовавшемъ  счетѣ,  и,  наконецъ,  второстепенныя 
доли— безъ  ударенія. 


2.  Акцентуація  членовъ  такта. 


Расчленяя  части  такта  на  члены  такта,  наир,  четверти  на 
восьмыя  ноты,  или  восьмидольныя  тріоди, 


мы  подучимъ  ту-же  систему  удареній;  въ  этомъ  случаѣ  пер¬ 
вый  членъ  каждой  доли  превратится  въ  главный  членъ,  а 
второй  и  слѣдующіе — въ  второстепенные  члены,  первый  акцен¬ 
туируется,  а  вторые — нѣтъ.  Расчлененіе  можно,  конечно,  про¬ 
должать  и  еще  далѣе;  напр.,  въ  предложеніи,  доли  кото¬ 
раго  состоятъ  изъ  четвертей ,  можно  бмло-бы  члены  его, 
'■'слѣдовательно,  восьмыя)  разложить  на  подчдены— на  шесть- 
надцатыя,  а  эти  снова,  на  тридцать  вторыя  и  т.  д.  При 
правильномъ  разетавденіи  удареній  до  самыхъ  малѣйшихъ 
подчленовъ,  изъ  четырехъ  шестьнадцатыхъ  первая  должна  бы 
быть  взята  сильнѣе,  третья  (какъ  бывшій  главный  подчленъ) 


объ  удареніяхъ. 
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нѣсколько  слабѣе,  вторая  же  и  четвертая  «сталисыбы  безъ-ВСЯ- 
„„г0  ѵааоенія.  Но  уже  само  описаніе  указываетъ  на  несостоя 
трльность  этого  мельчайшаго  расчлененія,  нри  которой  должна 
была  бы  икнуть  всякая  свобода,  всякая  двнжешя 

кривое  веселое,  непринужденное  настроеніе  духа.  Ыде  яснв 
ока!зьівается°это  при  пірвомъ  опытѣ  добросовѣстнаго  исполне¬ 
нія.  Передъ  нами 


ген 

III.  >  I* _ і _ 0 - я- 

"-■  «  с 


•  Фраза,  расчлененная  на  части,  имѣющая  шесть  степеней 
Нія  Подобная  разстановка  удареній  можетъ  быть  выведена 
отвлеченнымъ  разсудкомъ;  но  пониманіе  и  техническая  способ¬ 
ность  исполнителя,  равно  какъ  я  слушателя,  могутъ  согласо¬ 
ваться  съ  отвлеченнымъ  расчетомъ  только  тогда  когда  будутъ 
требовать  его  обстоятельства  въ  данномъ  «Г»*.  При  этомъ 
приходится  особенно  обращать  вниманіе  на  те іъ, ,  ■  ' 

воемя  которое  дается  для  измѣренія  удареній,  чѣмъ  быстрѣе 
движеніе  тѣмъ  менѣе  исполнимы  мелкія  ударенія.  При  плав- 
Гмъ  иЙолненіи  или  при  живомъ  движеніи  достаточно бываетъ 
обращать  вниманіе  только  на  важнѣйшія  изъ  удар  , 
при  этомъ  мельчайшіе.  Въ  темпѣ  АпАапЫ  или  ПагрйеШ  выш  - 
нриведейная  фраза  могла  бы  быть  акцентуирована  приблизи¬ 
тельно  такимъ  образомъ: 


въ 


болѣе  оживленномъ  движеніи,  вапр.  Ліи  у  го 


всѣ  простыв  даренія  утратились  бы;  вр»  атомъ  быстрыя  моты 

(обозначенныя  дугою)  въ  своемъ  послѣдовательномъ 

ленін  пріобрѣли  бы  еще  бЬюшую  плавность.  Объ  этихъ отет, 

плеаіахъ  отъ  строгаго  правила  будетъ  еще 

оиться  въ  ученіи  объ  исполненіи.  Однако,  навь  само  правило, 

~  а. _ «ЛК4МІ1Л1  ІЛЫТЬ  И  а  и  4  Л  Т  ЙО.  ЖДЯ  ТОГО*  'ІіТО- 
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бы  слѣдовалъ  ему, .  на  сколько  это  необходимо  въ  извѣстныхъ 
случаяхъ, — тѣмъ  болѣе,  что  употребленные  нами  (съ  объясни¬ 
тельною  цѣлью)  знаки  ударенія  обыкновенно  не  ставятся  на  на¬ 
шихъ  нотахъ  *), 

Мы  снова  возвращаемся  здѣсь  къ  такимъ  Формамъ,  которыя 


могутъ  производиться  двоякимъ  путемъ,  какъ  наир,  секс  толь.. 
Разсматривая  ее  за  двойную  тріоль,  мы  даемъ  удареніе  перво¬ 
му  н  четвертому  ея  тонамъ,  какъ  главнымъ,  послѣдній  изъ  нихъ 
есть  бывшій  главный  тонъ,  какъ  показано  птш  в.: 


>,  какъ  показано  при 
5-  ,  ,  , 


ТГГТТТ+-ГГГГП 


Если  яге  мы'  станемъ  ее  разсматривать  какъ  двудольное  рас¬ 
члененіе  тріоли,  то  тогда  должны  получить  удареніе  ея  первый, 
третій  н  пятый  тоны  (послѣдніе  два,  опять  таки,  какъ  быв¬ 
шіе  главные  тоны),  что  н  показано  при  6. ;  слѣдовательно, 
кормы,  тождественныя  по  наружному  своему  виду,  тѣмъ  не  ме¬ 
нѣе,  однако,  различны  по  внутреннему  своему  строенію. 

Совершенно  ташке  различается  и  счетъ  отъ  расчлененна¬ 
го  на  восьмыя  счета  3Ц.  Первый  подучаетъ  ударенія  на  пер¬ 
вой  н  четвертой  нотахъ,  а  послѣдній  на  первой,  третьей  и  пя¬ 
той,  напр. 


из|=і 


йг— 1 — &- — ру  г 


ШІ 


Здѣсь  мы  замѣчаемъ  ту  же  разницу  въ  удареніи,  какая  су¬ 
ществуетъ  между  двойною  тріодью  и  настоящею  секстодыо. 


*}  Впрочемъ,  вищеуоотребяеявое  обозначеніе  удареній  не  слѣдуетъ  понимать 
въ  буквальномъ  значеній,  *.  е.  будто  б»  акцентуируемыя  нота  выступаютъ  предъ 
остальными  дважды  иди  ірмжда  сильнѣе.  Обыкновенно  ударяемый  моментъ-  п  е- 
реходптъ.  постелено  о  въ  слѣдующую  степень  меньшей  силы.  Это  есть  ничто 
иное,  какъ  исчезновеніе  или  ослабѣвайте  звука,  имѣющее  мѣсто  какъ  въ 
малыхъ  я  подчиняющихся,  такъ  и  въ  болынихъ  членахъ  такта.  Примѣръ  130 
можно  быао-бн  изобразить  такъ: 


а.  обозначаетъ  «слабѣйшіе  звука  для  четверти  такта,  б. —  для  половины  его,  в.— 
для  цѣлаго  такта;  такъ  какъ  главный  тонъ  во  второмъ  тактѣ  не  можетъ,  по 
причинѣ  своей  краткости,  имѣть  полную  салу  ударенія,  то  процессъ  ослабленія 
звука  обнялъ  бы  оба  такта,  яри  чемъ,  однако,  моменты,  обозначенные  при  а., 

б.  я  а.,  не  переставали  бы  ощущаться.  Однако  и  это,  да  и  вообще  никакое  гра¬ 
фическое  йэображевіе,  не  въ  состояніи  совсѣмъ  вѣрно  передать  волненіе  живаго 
ритма. 
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Степень  силы  звучанія. 

Мы  упомянули  въ  предъидущей  главѣ  о  силѣ  звука  *) 
только  со  стороны  обозначенія  ритма;  она  при  дана - 

*)  Величина  силы  нли  механическаго  вліянія,  которымъ  звукъ 
ли  оіъ  музыкальный  «ли  другой  какой-нибудь)  ДМ«-Г«*.  на 
листе  я  высотой  эластическихъ  колебаній  (прим.  стр.  9)  ="  ’ 

щаго  тѣла  я  &6условдш*аетея  прежде  всего  тою  степенью  КЛЛо6ааіе  Если 
пТредствомъ  которой  звучащее  тѣло  приводится  изъ  покоя  въ  колебаніе,  ѣелн 

струна  «Ь 


-Ъ 


шшшттт 

г?  "Г:  г.  5кг  .7.и«г- » гг  -»■ 

гг "  «таг ■» 

слѳвлнваіощійся  тѣмъ  веществомъ,  изъ  1  Р  «ѵіетъ-лн  шшр.  эта  форма  рав¬ 
няйте  иное,  какъ  выраженіе  формы  колебаніи,  будетъ  лн  наир,  л*  і  г  і 

иомѣрна»  («)  идя  плавная 


идя  болѣе  или  менѣе  сложная  (/)>  неправильная 
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да  удареніе  тѣмъ  тонамъ,  которые  составляли  главные  ритми¬ 
ческіе  моменты  (т.  е.  главнымъ  частямъ,  главнымъ  членамъ). 

Однако,  н  отдѣльные  музыкальные  моменты — даже  отдѣльные 
тоны  или  цѣлые  ряды-  н  группы  тоновъ — могутъ  посредствомъ 
большей  силы  звука  получать  большее  значеніе  и  безъ 'всякаго 
вниманія  на  ихъ  ритмическое  значеніе  или  даже  въ  противо¬ 
рѣчіи  съ  ритмическимъ  размѣщеніемъ  самаго  такта.  Это  бы¬ 
ваетъ  наир,  въ  томъ  случаѣ,  когда  содержаніе  сочиненія 
въ  Цѣломъ  или  въ  отдѣльныхъ  моментахъ  обусловливаетъ  боль¬ 
шее  значеніе  и  силу  однихъ  тоновъ  или  группъ  ихъ  передъ 
другими,  или  же  когда  желаніе  или  стремленіе  къ  разнообразію 
ведетъ  къ  разнообразію  оттѣнковъ  силы  звука. 

Ближайшее  разсмотрѣніе  этого  предмета  относится,  собствен¬ 
но  говоря,  къ  шестой  части.  Но  уже  и  здѣсь  можетъ  быть  от¬ 
ведено  мѣсто  для  внѣшняго  ознакомленія  съ  этимъ  вопросомъ  и 
способами  обозначенія,  рядомъ  еъ  примѣненіемъ  оттѣнковъ  звука 
для  ритмическихъ  цѣлей. 

Если  какой  набудь  тонъ,  не  требующій  ударенія  по  своему 
положенію  въ  ритмѣ,  долженъ  выдаваться  ил  и  даже  выступать 
сильнѣе,  чѣмъ  то  могло  бы  быть  достигнуто  помощью  ритми¬ 
ческаго  акцента,  то  употребляютъ  слѣдующіе  знаки, 

>-  V  Л 

или  слова: 

фггаіо,  фггаміо  (§/,  ф),  гіп{огеаіо  (г/),  г/д, 

которые  ставятся  надъ  или  подъ  нотою,  показывая,  что  по¬ 
слѣдняя  должна  быть  усилена,  т.  е.  взята  сильнѣе.  Высшую 
степень  ударенія  обозначаютъ  словами, 

${огхаіо  аззаі  (з$")у 

или  же  также  совокупностью  знака  съ  еловомъ,  обозначающимъ 
усиленіе— 

з{г 

По  своему  уемотрѣнію  композиторъ  можетъ  обозначить  силь¬ 
нѣйшимъ  удареніемъ  не  только  отдѣльные  тоны,  но  и  нѣсколько 
тоновъ  подъ  рядъ  и  даже  цѣлыя  Фразы. 

Въ  первомъ  случаѣ  ноты  обозначаются  точками,  надъ  ко¬ 
торыми  ставятъ  дугу,  какъ  вапр.  здѣсь  при  а. 

а.  б.  к. 


!/-  -  •  ..  * 

»— •:  ■ 

,  «  я 

Р - •  , 

гг  «-) 

0-  Ьр — 

ч- 

Г— 

•-1  і  . 

тп 

- 

- . - 

■ 

пли  же  нхъ  обозначаютъ  такими  знаками,  какіе  стоятъ  при  б., 
(если  удареніе  должно  .  быть  нѣсколько  тяжелое,  грузное),  или 
же  знаками,  поставленными  ври  в,  (если  на  акцентуируемыхъ 
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тонахъ  должно  нѣсколько  останавливаться),  иди  же  употребля¬ 
ютъ  слѣдующія  слова,  которыя  надписываютъ  надъ  нотами. 

Ъеп  ргопипгіаі  о  (хорошо,  опредѣленно  выражено), 
аееепіиаіо  (акцентуировано) , 
тагсаіо  (отмѣчено,  рѣзко  отмѣчено), 
резапіе  (тяжело,  грузно), 

тагіеііаіо  (очень  сильно,  на  подобіе  ударовъ  молотка). 

Для  слабѣйшаго  или  сильнѣйшаго  ударенія  болѣе  длинныхъ 
предложеній,  Фразъ,  или  частей,  употребляютъ  или  приведенныя 
выше  обозначенія,  или  слѣдующія,  распадающіяся  на  пять  о  о- 
лѣе  или  менѣе  самостоятельныхъ  степеней: 

1)  ріапіззіто ,  ріапо  аззаі  (рр,  или  даже  ррр%  очень 
тихо,  по  возможности  тихо; 

2)  ріапо  (  »)— тихо; 

3)  росо  { огіе  {рО  т™го  ?огіе  О»/1)  —  чуть-чуть  сильно, 
полу-сильно .  Также  тепо  {огіе* — менѣе  сильно,  если 
этому  обозначенію  предшествовало  слово  { огіе ;  и  те п о 
ріапо  —  менѣе  тихо,  если  сперва  стояло  слово  ріапо\ 

4)  { огіе  (/)— сильно; 

5)  {огігззіто  (//),  также  {{{)■  { огіе  ро$зіЪ$Іеу  соп  іииа  іа 
{о  г  г  а — очень  сильно,  и  зо  всей  силы. 

Но  и  здѣсь,  какъ  и  при  обозначеніяхъ  темпа,  можно  ука¬ 
зать  на  различныя  промежуточныя  степени,  выражаемыя  по¬ 
средствомъ  описанія  этихъ  словъ;  такъ  наир,  между  рогіе  к 
/ ЪгНззіто  и  наоборотъ,  могутъ  существовать: 

рій{огіе  (посильнѣе),  рос  о  рій  {огіе  (немного  посильнѣе),  пге- 
по  {огіе  (менѣе  сильно). 

Каждое  мзъ  этихъ  выра'женій  относится  къ  цѣлымъ  отдѣламъ 
пьесы  и  имѣетъ  силу  до  тѣхъ  поръ,  пока  его  не  смѣнитъ  ка¬ 
кое  либо  другое  изъ  выраженій. 

Вышеприведенныя  пять  степеней  представляютъ  намъ  само¬ 
стоятельныя  оттѣнки  силы  звука.  Но  мы  можемъ  изъ  одно 
степени  переходить  въ  другую  также  незамѣтнымъ  ооразомъ. 

Незамѣтный  переходъ  отъ  ріапо  къ  {огіе  обозначаютъ  слѣ¬ 
дующимъ  знакомъ  * 


ИЛИ  (особенно  при  ббдьшахъ  разстояніяхъ)  слѣдующими  словами: 

сгезеепйо  (ег  е  5  с .)*— возраст ая ; 
рое  о  а  росо  с  геле. — постепенно  возрастая; 
сгезе.  аі  {огіе  или  аі  {огііззіто —  возрастая  до  {огіе  или 
до  {огііззіто. 

Незамѣтный  переходъ  отъ  {огіе  къ  ріапо  обозначается  иди 
знакомъ 
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иди  словами: 

Аесгезсепёо  (ёесг.  сіссгезс.},  или 
ёітітіепсіо  (также  сіе(ісіепіе)  —  ослабѣвая, 
съ  прибавленіемъ  словъ  росо  а  росо, — 

аі  ріапо  или  аі  рістіятпа.  Въ  послѣднемъ  случаѣ  употреб¬ 
ляются  также  еще  и  слѣдующія  слова: 

{ I і Іивп 4 о— угасая ,  потухая , 
тапсан&о — ослабѣвая, 
регЗе  ініозг — теряясь, 
зтаггапйо — погасая, 
тогепйо — умирая, 
и  нѣсколько  другихъ  выраженій. 


Замѣчаніе. 

Вся  эта,  посвященная  ритмикѣ,  часть  разъяснила  намъ  все¬ 
го  только  одну  сторону  ритма,  а  именно  выработку  т  а  к- 
т  а,  а  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и  основныя  Формы  мѣры  тоновъ  (д  л  н- 
т  е  л  ь  но  с  т  ь),  движеніе  (темпъ)  и  акцеитуаді  ю. 

Но  этимъ,-  конечно,  не  исчерпывается  все  ученіе-  о  музы¬ 
кальномъ  ритмѣ;  поэтому  оно  будетъ  продолжено  въ  первыхъ 
трехъ  главахъ  четвертой  части.  Перерывъ  этотъ  необходимъ, 
ибо  безъ  ученія  о  тактѣ  не  возможно  было-бы  представить  уче¬ 
ніе  о  мелодіи,  а  безъ  мелодіи  ученіе  о  высшемъ  ритмѣ  было-бы 
пустымъ  словомъ  и,  слѣдовательно ,  не  могло  бы  имѣть  живого 
примѣненія  на  дѣлѣ. 


ЧАСТЬ  ТРЕТЬЯ, 

Органика. 

ГЛАВА  ПЕРВАЯ. 

Обзоръ  органики. 

Музыка,  чтобы  сдѣлаться  дѣйствительною,  воспринимаемою, 

нуждается  въ  средствѣ  для  того,  -  въ  органѣ;  съ  этою  Ч  ^ью 
служитъ  ей  человѣческій  головъ  .и  рядъ  искусственныхъ  орудій. 

И  то  и  другое  мы  уже  на  стр.  2  и  6  соединили  подъ  именемъ, 

органовъ  музыки 

(И0!Ю  и  нѣкоторое  знаніе  употребительнѣйшихъ  ор¬ 
гановъ  должны  быть  доставлены  всякому  музыканту,  чтобы  онъ 
хотя  сколько  нибудъ  былъ  знакомъ  съ  своимъ  предметомъ  и 
могъ  принимать  въ  немъ  болѣе  широкое  участіе.  Наши  сооб¬ 
щенія  здѣсь  должны  идти  не  далѣе  этого.  Болѣе  точное  знаніе, 
касающееся  дѣйствительнаго  употребленія  и  прішѣненш  музы- 
нальныхъ  органовъ  предоставляется  особому  изученію  каждаго. 
Кто  желаетъ  сочинять  для  инструментовъ  и  голосовъ,  тотъ 
также  найдетъ  необходимыя  для  того  указанія,  но  не  здѣсь, 
а  въ  третьей  и  четвертой  частяхъ  ученія  о  композиціи. 

И  такъ  органъ  музыки,  данный  намъ  природою,  есть  чело¬ 
вѣческій  голосъ  ф),  и  его  музыкальное  употребленіе  называется, 

пѣніемъ. 

Пѣніе  соединяется  обыкновенно  съ 

рѣчью, 

которая  также  требуетъ  разсмотрѣнія  музыканта  съ  его  точки 
зрѣнія. 

п  Кронѣ  пѣніи  можно-,  побалуй,  и  сочетанье  ртомъ  считать  ва  произве¬ 
дете  естестаениаго  органа  музыки,  но  оно  но  справедливости  не  полу  шло  нй- 
Канаго  художе  стееннаго  значенія . 
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Искусственныхъ  орудій,  соединяемыхъ  подъ  именемъ 

инструментовъ, 

существуетъ  множество  родовъ  и  видовъ. 

тыг,еРкгІгпВСеп?  НаМЪ  (СЛѢДУСТГЬ  Р«А*литъ  инструменты  на  че¬ 
тыре  класса,  именно  слѣдующіе: 

1)  струнные  инструменты, 

на  которыхъ  тонъ  производится  посредствомъ  струнъ; 

-)  духовые  инструменты, 

ва  которыхъ  ТОНЪ  производится  посредствомъ  колебанія 
ограниченнаго  столба  воздуха; 

3)  ударные  инструменты, 

на  которыхъ  тонъ  производится  посредствомъ  удара  о  по¬ 
верхность  иля  прутъ;  '  ^  у 

4)  инструменты, 

тѣлаУ  ЕОТОрьіхъ  Т0НЪ  пі-наводнтся  посредствомъ  тренія  твердаго 

Каждый  изъ  этихъ  классовъ  заключаетъ  много  родовъ  и  ви- 
телГныеЗЪ  Е°Т°рыХЪ  МЬІ  приведемъ  только  наиболѣе  употреби- 

струнные  инструменты 

!Г™ТСЯ  ПЪ  тхъ  вндах’ь;  такіе,  У  которыхъ  тонъ  возбуж- 

:  :;ШСРеДСТВ(>МЪ  ВЫтадкиван*0  «руны  изъ  ея  спокойнаго 

«  И  К°ТОрЬіе  МИ>  1,0  надостатку  особаго  родоваго  на- 
*шанш5,  называемъ 

струнными  инструментами, 

ВЪ  тѣсномъ  смыслѣ— и  такіе,  которыхъ  струны  возбуждаются 
обыкновенно  посредствомъ  тренія  смычкомъ  и  которые  поэто¬ 
му  называются  г 

смычковыми  инструментами. 

Духовые  инструменты 

бываютъ  трехъ  родовъ,  воиервыхъ  такіе,  которые  состоятъ 
изъ  дерева  (или  также  кости  и  пр.)  и  которые  соединяются  въ 
одну  группу,  подъ  именемъ 

деревянныхъ  инструментовъ, 

назыЗтеГ  К°ТОрМв  состоятъ  изъ  металла  и  которые 

мѣдными  инструментами. 

Впослѣдствіи  мы  найденъ,  что  это  примѣрное,  служащее 
только  для  предварительнаго  обзора,  объясненіе  страдаетъ ^с- 
ключешями.  Третій  родъ  составляетъ,  -самъ  по  себѣ 

'  органъ, 
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въ  которомъ  тоны  производятся  духовыми  инструментами  (.труб¬ 
ками)  посредствомъ  мѣховъ,  при  помощи  клавіатуры. 

Ударные  инструменты 

ограничиваются  такими,  которыхъ  тонъ  производится  ударомъ 
палки  или  прута  по  натянутой  кожѣ.  Мимоходомъ  упомянемъ 
еще  о  нѣкоторыхъ  видахъ,  которые  состоятъ  изъ  металличе¬ 
скихъ  пластинокъ  и  палочекъ.  Другіе,  какъ  наир,  колокола,  мы 
обойдемъ  молчаніемъ,  какъ  неотносящіеся  къ  музыкѣ. 

Объ  инструментахъ,  дающихъ  тонъ  посредствомъ 

тренія, 

достаточно  дать  самое  бѣглое  указаніе. 

Соединеніе  многихъ  или  всѣхъ  смычковыхъ  инструментовъ 
вмѣстѣ,  для  исполненія  музыкальныхъ  произведеній,  называется 

смычковымъ  оркестромъ. 

Соединеніе  всѣхъ  или  многихъ  духовыхъ  инструментовъ,  для 
исполненія  музыкальныхъ  произведеній,  называется, 

духовымъ  оркестромъ, 

гармонической  музыкой, 

или  духовой  гармоніей. 

Соединеніе  смычковаго  оркестра  съ  духовымъ,  обоихъ  въ  бо¬ 
лѣе  или  менѣе  полномъ  видѣ,  называется  вообще 

оркестромъ. 

Если  къ  смычковому  оркестру  и  деревяннымъ  духовымъ 
инструментамъ  присоединяются  инструменты  мѣдные  съ  обык¬ 
новенно  сопровождающими  ихъ  ударными,  то  такое  соединеніе 
называется 

большимъ  оркестромъ. 

Наконецъ,  соединеніе  многихъ  человѣческихъ  голосовъ  вмѣ¬ 
стѣ  называется 

хоромъ. 

Смотря  по  органамъ  музыки,  которые  употребляются  ори 
исполненіи  музыкальныхъ  сочиненій,  и  самыя  сочиненія  раздѣ¬ 
ляются  я  называются  различно. 

Сочиненія  для  пѣнія,  въ  видѣ  особаго  класса,  называются, 

вокальною  музыкою. 

Сочиненія  для  инструментовъ  называются 

инструмент альною  музыкою . 

Далѣе/  Пѣніе  или  можетъ  быть  соединено  съ  инструменталь¬ 
ною  музыкой  или  выполняться  безъ  участія  инструментовъ.  Въ 
послѣднемъ  случаѣ  она  называется 
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чисто  вокальною  музыкою, 

а  въ  нервомъ-пѣніемъ  съ  аккомпаштентомъ.  Хары  безъ  ак- 
кошіаннмента  (особенно  церковнаго  содержанія  н  соотвѣтствен¬ 
ной  тому  Формы)  обозначаются  также  названіемъ 

а  сарс11а\ 

говорятъ,  они  положены  а  сарсМи. 

Сочиненія,  назначенныя  для  многихъ  музыкальныхъ  органовъ 
въ  совокупности,  обыкновенно  пишутся  такимъ  образомъ  что 
для  каждаго  отдѣльнаго  органа  иди  для  каждаго  особаго’ вида 
органовъ  назначается  особая  система,  н  всѣ  эти  системы  по- 
тактяо  располагаются  другъ  надъ  другомъ.  Такое  письмо  му¬ 
зыки  называется  д 

партитурою. 

Какъ  извѣстно,  очень  многія  партитуры  уетроиваются  так¬ 
же  и  для  немногихъ  инструментовъ,  или  для  одного  инструмен¬ 
та,  особенно  дяя^Фортешано.  Такое  уетронваніе  называется  а  р- 
ранжировкой,  переложеніемъ  или  транскрипціею- 
однако,  даже  лучшая  арранжировка  такъ  же  мало  способна  замѣ¬ 
нить  партитуру,  какъ  литографія— картину  съ  живыми  краска¬ 
ми.  Поэтому  желательно,  чтобы  каждый  любитель  искусства 
былъ  въ  состояніи  понимать  хотя  сколько  ннбудь  партиту¬ 
ру  композитору,  дирижеру  и  высшему  учителю  это  совершен¬ 
но  необходимо. 

Здѣсь  слѣдуетъ  сказать  еще  вообще  объ  особомъ  отноше¬ 
ніи  высоты  тона  нѣкоторыхъ  инструментовъ  къ  ихъ  обозна¬ 
ченію. 

А  именно,  во  первыхъ  есть  инструменты,  которыхъ  тоны 
исполняются,  а  слѣдовательно  н  звучатъ,  октавою  ниже 
чѣмъ  они  пишутся,  въ  которыхъ,  наир,  это  мѣсто, 


•1  ок  _  Л*  .  т 

135  у? -  —  ( 

1 

играется  не  такъ,  какъ  оно  написано,  а  о) 
гху— - — : — - — — — — Г 

отавою  ниже,  такъ: 

136  ^ - - - — - 

Объ  нихъ  говорятъ:  онн  стоятъ  въ  шестьнадцати-футовоыъ 
топѣ  или  что  тоны  нхъ 


шестьнадцатн- Футовые , 

или  измѣряются  (теааигігЬ)  Й)  какъ  шестьнадцати-Футовые. 

В  о  в  т  о  р  ы  х  ъ  вш  находимъ  такіе  органы  музыки  **),  ко¬ 


*)  Мензура— міра,  какъ  такта  (стр.  78),  такъ  и  юна  и  инструментом 

**)  Именно  «ъаоторые  голоса  м  органахъ. 
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торыхъ  тоны  звучатъ  двумя  октавами  ниже,  нежели  пи¬ 
шутся,  а  потому  и  называются 

тридцати  двухъ-Футсшыми. 

Въ  третьихъ  существуютъ  инструменты,  которыхъ  тоны 
являются  одною  октавою  выше,  которыя,  напр.  рядъ  то¬ 
новъ  пр.  135  даютъ  такъ: 


-ЭД- - ——г* - -а 

Ихъ  называютъ 

четырехъ-  Футовыми , 

въ  четырехъ -футовомъ  тонѣ,  въ  четырехъ-Футовой  мензурѣ.  Дру¬ 
гіе  органы  музыки  *)  даютъ  тоны  двумя  или  тремя  октавами 
выше. 

Бъ  противуноложность  этішъ  голосамъ  и  инструментамъ, 
всѣ,  дающіе  тоны  такъ,  какъ  они  написаны,  называются 

воеьш-Футовыми  **), 


Ж)  также  голоса  въ  органахъ,  имѣющіе  двухъ-футовый  п  одн  о-фут  овый 
тонъ,  называется  двухъ-футовыми  и  о  дно-футовыми.  , 

**і  Откуда  происходятъ  всѣ  эти  названія:  восьмн-футовы и,  шестънадцати- футовый 
и  т.  д.?  Они  уже  выше  (стр.  142  въ  пр.  135)  отнесены  къ  способу  письма,  но  по- 
вятіе  имѣетъ  свое  начало  не  въ  немъ  (онъ  могъ  быть  устроенъ  и  иначе),  а  въ 
мѣрѣ  длины  органныхъ  трубъ  н  духовыхъ  инструментовъ,  отъ  которой  зависитъ 
(главнымъ  образомъ)  высота  тона. 

Столбъ  воздуха  длиною  въ  восемь  футовъ  (напр.  въ  какомъ  ннбудь  про* 
стомъ  духовомъ  инструментѣ  иди  въ  открытой  трубѣ  органа)  даетъ  большое  ь, 
самый  низкій  и  потому  нормальный  тонъ  клавіатуры  органа.  Труба  органа, 
вдвое  большая  длиною  (слѣдовательно,  въ  шестнадцать  футовъ)  и  устроенная 
одинаково,  даетъ  низшую  октаву  (контра — €),  а  еще  вдвое  бодѣе  длинная  (трэд* 
цати  двухъ-Футовая)  еще  болѣе  низкую  октаву,,  труба  же,  имѣющая  подовйшіую 
длину  (четыре  фута)— -высшую  октаву  (т.  е.  малое  с)  и  т,  д. 

Сообразно  этим  I,  мѣрамъ  измѣняющейся  длина  низшихъ  нхъ  трубъ,  органные  го¬ 
лоса  называются  восьыи-футовыми,  шест ыіа  дцатя-ф у  тов  жми,  четырехъ* 
ф  у  т  о  в  ы  и  и  и  т.  д.)  ті  голоса  органа  (а  органъ  имѣетъ,  какъ  будетъ  показано  въ 
седьмой  главѣ,  много  голосовъ  —  т.  е.  рядовъ  трубокъ,  изъ  которыхъ  каждый 
обнимаетъ  систему  тоновъ),  которыхъ  самый  низкій  топъ  (большое  С)  требуетъ 
открытой  трубы  въ  8  Футовъ,  называются  восьми- футовыми,  тѣ,  которыхъ 
самый  низкій  тонъ  требуетъ  трубы  въ  16  футовъ  длиною  —  шестыіа-дца» 
ти-футовыми  и  *.  д.  Что  слѣдуетъ  разумѣть  йодъ  открытыми  трубам»,  будетъ 
сказано  въ.  седьмой  главѣ.  Ясно,  одиако,  что  приведенное  выраженіе  относ  м  ел 
всегда  только  къ  самому  низкому  тону,  что  трубы  для  болѣе  высокихъ  тоновъ 
должны  быть  короче,  напр.  малое  с  въ  16  футовомъ  голосѣ  можетъ  имѣть  тру¬ 
бу  только  въ  8  футовъ  длиною.  Названія  эти,  слѣдовательно,  примѣняются,  соб¬ 
ственно  говоря,,  неправильно. 

Между  тѣмъ  МЫ  знаемъ  (прим.  ртр.  1Д),  что  въ  музыкѣ  нѣтъ  абсолютной 
высоты  тона;  ни  одинъ  тонъ,  значить  й  большое  О,  не  имѣетъ  одинаковой  вы¬ 
соты  вездѣ  и  всегда,  а  также  и  строй  органа  (хортонъ— какъ  называли  его  преж¬ 
де)  не  вполнѣ  .точно  установленъ.  Отсюда  слѣдуетъ,  что  и  «восьми- футовый» 
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«нп  имѣютъ,  какъ  говорятъ,  ВОСЬМИ -ФѴТОНІТ&  ™ 
мѣряются  какъ  восьин-Футовые  У  тонъ,  из- 

га  заг“ " —•  вті"е“”и" « ™“ 

За  тѣмъ  слѣдуетъ  разсмотрѣть  въ  этомъ-же  п-гп-ь  ат 
одинъ  элементъ  музыки  —  ъ  же  отдЬдй  еще 

Веѣ  органы  музыки  (за  исключеніемъ  нѣкотовыхъ  У1я»и,тТ 
инструментовъ)  сходны  между  с  о  б  о  т  ,,ЛІПТ„?  ударныхъ 

"^гтттГагаю  те:?и„7„“  т»™—  ™ 

ішвѣстнь °е“Ъ  Са““‘‘)'  ГсГЛ"  “  В0И1е  “ѣ’”і  пео6ищш”тв  чтобы 

т“а«”МЙ  о6"»"  ”««'0  о,шш„*  а 

Но  существенное  отличіе  различныхъ  инструментовъ 

ся 1  впетвыеТестГт э  мТ°  УЖ®  П0ТОМу>  ^оздѣсь  разсматривіет- 

чаніяхъ  наітр  о  .Гі  Ч“РП  °  К0Т0Р0М'Ь  У*«  упомянуто  въ  примѣ¬ 
чаніяхъ  на  стр.  2  и  ІЗо.  Одинъ  и  тотъ-же  тонъ,  всдѢлстйір 

р  а  з  л  н  ч  і  я  т  э  м  б  р  а,  на  Флейтѣ  имѣетъ  совершенно  другой  ха 
равтеръ,  чѣмъ  на  трубѣ,  скрипкѣ,  въ  человѣческомъ  голГѣ  и  т  Г 
Въ  элементарномъ  учебникѣ,  однакоже,  могутъ  быть  даны  объ 
этомъ  только  бѣглыя  указанія  *),  которыя  должны  слтоГлиші 
руководствомъ  къ  собственному  наблюденію  для  каждаго  инте 
.ресующагося  музыкой  я  дать  ему,  но  крайней  мѣрѣ  о5щее  поня¬ 
тіе  и  по  этой  отрасли  музыкальнаго  искусства. 


™  я”,—  арш‘т  “ми  го”“”' 

Нота  8”‘™ 

с,івдот«,ет»  «ко  другіе  .иетруам™,  «0^™  ,^  ™.»?, 
одною  октавою  шше  родственныхъ  имъ  инструментовъ.  „Л*  аг!!  Щ 

контрафаготъ,  относительно  віолончели  и  Лямѵі»  лй„  ап^'  К0ИТРа^Леъ  и 
зываютсл  шесты, адцат н-ф  угоним й  ГтК?’™»  “  непРаи™  «- 

»»*«*  Л»  У  »»“  »  шТете^Т&Г;.™  °тК° 

Оказаннаго  достаточно  до  объясненія  этихъ  такт  '  ой»м 
странныхъ  или  неправильно  примѣняемыхъ  иазішеій.  ветрі  мющихся 

и  IV  “шее  Н-  б°лѣе  ИЛЯП0®  Объясненіе  этого  авторъ  пытался  дать  въ  III 
и  іт  частяхъ  ученій  0  композиціи.  ‘  4  диль  вь  111 
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Вокальная  музыка, 

Органъ  вокальной  музыки,  какъ  уже  сказано,  есть  человѣ¬ 
ческій  голосъ  въ  его  примѣненіи  къ  музыкѣ,  м  именно  въ  со¬ 
единеній  съ  рѣчью  или  безъ  такаго  соединенія. 

А.  Человѣческій  голосъ. 

Всякій,  хотя  поверхностно,  знаетъ  его  и  способъ  его  воспро¬ 
изведенія.  Поэтому  мы  обращаемъ  вниманіе  только  на  два  важ¬ 
нѣйшіе  вида  тэвібра,  которые  преимущественно  различаются  въ 
голосѣ  я  называются 

голосовыми  регистрами. 

Именно,  тоны,  выходящіе  изъ  годосоваго  органа  свѣжо,  свобод¬ 
но  и  сильно,  безъ  всякаго  внутренняго  напряженія,  называются 

грудными  тонами 

н  составляютъ  регистръ  труднаго  голоса.  Они  суть  тѣ, 
которыми  человѣкъ  обыкновенно  говоритъ,  которые  всего  есте¬ 
ственнѣе  его  голосовому  органу,  служатъ  ему  всего  легче,  н  въ 
которыхъ  его  чувство  проявляется  для  насъ  всего  вѣрнѣе  я  вы¬ 
разительнѣе.  Отъ  труднаго  голоса  довольно  легко  отличается 

Фальцетъ, 

называемый  также  Фистулою.  Тоны  Фальцета  производят¬ 
ся  болѣе  или  менѣе  усиленнымъ  еъужешемъ  годосоваго  орга¬ 
на,  а  именно  голосовой  щелы  *).  Чрезъ  это  еъуженіе,  пересту¬ 
пающее  нѣкоторымъ  образомъ  естественныя  границы,  голосъ 
получаетъ  ф  лей  т  о  п  о  до  б  н  ы  й  тембръ  и  можетъ,  конечно,  поэтому 
звучать  мягче,  но  никогда  не  можетъ  быть  такъ  полонъ,  есте¬ 
ственно  силенъ  и  способенъ  къ  вырожденію  чувства,  какъ 
прн  такъ  называемомъ  грудномъ  тонѣ.  При  болѣе  продолжи¬ 
тельномъ  употребленіи  Фальцета,  пѣвецъ  чувствуетъ  натугу, 

*>  Хонъ  человѣческаго  голоса  производите»  въ  кадыкѣ,  вмѣстилищѣ,  соста- 
вл сипамъ  изъ  хрящей,  сухожиліи  и  иншиц-ь,  въ  верхнемъ  концѣ  днхателіжон 
трубки  или,  скорѣе,  въ  самой  верхней  части  ея,  которую,  въ  особенности  у  му- 
ідшіъ,  можно  видѣть  н  ощупать  снаружи,  пониже  горла.  Сухожилья  Оолосоныя 
связки)  и  соединенныя  с-Ь  ишш  мыишцы  к  голосовыя  перепонки  составля¬ 
ютъ  голосовую  щель,  отверстіе,  ведущее  изъ  дыхательныхъ  путей  вверхъ,  въ 
полость  рта.  Отъ  большаго  или  меньшаго  напряженія  связокъ  н  сжатія  голосо¬ 
вой  щели  зависитъ  высота  тона;  чѣмъ  сильнѣе  напряжете  и  сжатіе,  тѣмъ  вкше 
тонн.  Самъ  топъ  происходитъ  отъ  достаточно  сильнаго  выталкиванія  воздуха, 
црн  надлежащемъ  сжатіи  годосовой  щели. 
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нѣчто  въ  родѣ  щемденія,  и  веяное,  сколько  шібудь  развитое,  ухо 
легко  СЛЫШИТЪ  это. 

Низшіе,  обыкновенно  наиболѣе  употребительные  тоны  при¬ 
надлежатъ  грудному  голосу .  Нѣкоторые  тоны  на  границѣ 
регистровъ  могутъ  быть  производимы  обыкновенно  то  тѣмъ, 
то  другимъ  голосомъ.  Высшіе  тоны  труднаго  голоса,  про¬ 
изводимые  направленіемъ  голосовой  струн  къ  верхнимъ  частямъ 
костей  головы,  называются  (особенно  у  женскихъ  голосовъ)  г  ©- 
л  о  в  н  ы  м  и  тонам  и. 

Особый  видъ  воспроизведенія  звука  голосомъ  есть  такъ  назы¬ 
ваемое  «тег  2 а  ѵоее*  или  «пѣніе  въ  пояголоса»— родъ  піано, 

при  которомъ  голосовой  органъ  напрягается  очень  тихо  и  нѣжно, 
однако,  вполнѣ  сохраняя  свою  звучность  *). 

По  роду  человѣческіе  голоса  раздѣляются  на  два 

кіаесаг 

голоса  мужскіе  и 
голоса  женскіе. 

Къ  послѣднимъ  относятся  и  голоса  мальчиковъ  и,  если 
еще  только  существуютъ  подобныя  аномаліи,  голоса  кастра¬ 
товъ.  Различія  этихъ  второстепенныхъ  видовъ  отъ  главнаго 
мы  оставляемъ  въ  сторонѣ. 

Женскій  голосъ  октавою  выше  мужскаго.  Когда  наир,  жен¬ 
скій  или  дѣтскій  голоса  хотятъ  издать  тотъ  самый  тонъ,  ко¬ 
торый  въ  мужскомъ  голосѣ  былъ  бы  малымъ  с,  То  они  берутъ 
вмѣсто  него  одночертное  с.  И  наоборотъ,  когда  мужской  голосъ 
хотѣлъ  бы  пропѣтъ  эту  Фразу  женскаго  голоса: 


іго  :  л 

^Г#  - і - 

то  онъ  взялъ  бы  ее  октавою  ниже,  такъ: 

139  Щ-~ 

Классъ  мужскихъ  голосовъ,  также  какъ  и  женскихъ,  имѣетъ 
два  главные  вида,  высокій  н  низкій,  которые  различаются  не¬ 
только  высотою  тона,  но  и  особеннымъ  характеромъ  тэмбра. 

Главные  виды  мужеиаго  класса  суть: 
басъ — низкій  и 
теноръ  **)— высокій. 

*)  Пѣніе  щегаа-ѵосе  прославлено  было  въ  новѣйшее  время  въ  голосѣ  пѣ. 
вицъ  Я индъ  н,  особенно,  Яои'га  і*ъ.  Еще  болѣе  достойно  удивленія  іпсгха-ѵосе 
великом  Каталанн,  которая  рѣдко, ко,  въ  блестящее  время  свое, такъ  прелестно, 
вплетала  его  въ  величественное  я  могущественное  свое  нѣкіе.  Неподражаема 
была  ея  особенная  манера  пробѣгать  вверхъ  вполголоса,  гамму,  придавав  въ  тоже 
время  каждому  тону  три  или  четыре  самыя  быстрыя  и  нѣжнѣйшія  вибраціи. 

**)  Басъ  получилъ  свое  названіе  отъ  латинскаго  слова  бойм— основаніе,  зна¬ 

чить— основной  голосъ.  Теноръ  ведетъ  Свое  названіе  {(тог  содержаніе,  главное 
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Главные  виды  женскаго  класса  суть: 

альтъ  *) — низкій,  и 
дискантъ  (сопрано)**) — высокій. 

Кромѣ  этихъ  главныхъ  видовъ  отличаютъ  еще  второстепен¬ 


ные,  а  именно 


или  высшій  басъ,  и  ^  Р 

меццо-сопрано  (пол  у  сопрано), 
или  низкій  сопрано.  Или  же  просто  отличаютъ 
первый —  второй —  третій  и  т.  д. 
басы,  теноры,  альты,  дисканты,  при  чемъ  первыми  голосами 
считаются  самые  высокіе. 


Независимо  отъ  этихъ  второстепенныхъ  классовъ 

басъ  (даззо) 

имѣетъ  объемъ  приблизительно  отъ  большихъ  Р  или  (г  до  одночерт- 
ныхъ  &  иди  е.  Онъ  почти  сплошь  грудной  голосъ  и  поэтому,  въеилу 
своей  природы,  имѣетъ  самый  густой,  сильный,  а  также  шеро¬ 
ховатый  тэмбръ.  Его  тоны  почти  безъ  исключенія  пишутся  въ 
к  л  Го'  ч  Ѣ—-17  или  басовомъ  ключѣ.  • 

Теноръ  (іепоге)  ***) 

имѣетъ  объемъ  приблизительно  отъ  малыхъ  с  или  сі  до  одночерт- 
ныхъ  д  иди  я.  Самые  высокіе  его  три  иди  четыре  тона  при¬ 
надлежатъ  большею  частью  Фальцету,  тэмбръ  его  мягче,  гибче,, 
онъ  имѣетъ  характеръ  болѣе  юношескій,  а  также  вообще  бо¬ 
лѣе  способенъ  въ  страстному,  духовному  выраженію  нежели 
басъ.  Для  обозначенія  его  тоновъ  принятъ  теноровый 
ключъ;  можно  замѣтить,  что  этотъ  ключъ  позволяетъ  всего 
удобнѣе  представлять  объемъ  тенороваго  голоса,  именно  съ  на¬ 
именьшимъ  числомъ  побочныхъ  линій; 

содержаніе)  отъ  періода  средневѣковой  церковной  музыки,  въ  которой  на  немъ 
лежало  преимущественно  исполненіе  установленной  церковной  мелодія  (сяяіи* 
/ ігтт ),  т.  е.  главнаго  содержанія1). 

*)  Альтъ  аНиз,  аііа  тх,  собственно  высокій  голосъ,— именно  относительно 
тепора,  когда-то  главнаго  голоса.  . 

*“)  Дискантъ  (также  преимущественно  называемый  сапіо ,  сапіиз  —  пѣніе, 
мелодія;  или  также  «органо— верхній  голосъ)  получилъ  свое  названіе  съ  самаго 
ранняго  періода  средневѣковой  церковной  музыка,  когда  стали  отклонять  одинъ 
голосъ  отъ  другаго,  —  пѣть  уклоняясь  другъ  о»  друга  (сіізеапішге).  Такъ  какъ 
низшій  голосъ  былъ  Шог ,  то  отклонявшійся  сталъ  высшимъ,  дискаитнровав- 
шимъ,  дискантомъ. 

**»)  Во  множественномъ  числѣ  Ъат  и  іетогі. 


*)  Названіе  это  объясняется  еще  и  нѣсколько  иначе,  а  именно  іеаог  = 
ѵох  чиі  Ьепеі  (Шсміит  (т.  е.  голосъ,  держащій  ИДЯ  несущій  дискантъ  [нлн 
второй  голосъ]).  Первоначально,  дѣйствительно  въ  низшемъ  (слѣдовательно  основ¬ 
номъ)  голосѣ  проводился  еапЦіѳ  йгтиа,  а  потону  онъ  И  получилъ  названіе  Іепог. 
Когда  же  йодъ  нимъ  сталъ  приписываться  еще  голосъ,  то  послѣдній  получалъ  на¬ 
званіе  еопігаіепог  или  Ь  а  в  в  а  в.  Род. 
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н  здѣсь  уже  видно  доказательство  цѣлесообразности  большаго  висла 
ключей.  Между  тѣмъ  вънаще  время,  вмѣсто  этого  ключа,  пользугот- 
ен  сдѣлавшимся  извѣстнѣе  и  распространеннѣе  ключомъ  —  Сгу  но 
въ  такомъ  случаѣ  тоны  звучатъ,  какъ  мы  видѣли  выше  (стр.  146), 
октавою  ниже,  чѣмъ  они  написаны  *).  Это  мѣсто  при  «.  наир. 

а’  в-  .ез 


передается  ие  иначе,  какъ  показано  при  б.  иди  в.  Иногда  те¬ 
норъ,  соединяемый  также  въ  одну  енетему  съ  баеоыъ,  нотирует- 
ся  въ  ключѣ — I*1. 

Альтъ  (аііо) 

имѣетъ  объемъ  приблизительно  отъ  малаго  шш  и  до  двучер- 
тныхъ  с  или  еі  Его  тоны  суть  всѣ  или  большею  частью  груд» 
иые,  его  тэмбръ  полонъ,  но  женственно  нѣженъ.  Онъ  йотируется 
всего  лучше  въ  альтовомъ  ключѣ  или  также  и  въ  дискантовомъ, — 
или  же  (и  это'  теперь  употребительнѣе)  въ  ключѣ—  О. 

Дискантъ  ( сапіо  ми  зоргето  **), 
нлн  сопрано,  имѣетъ  объемъ  приблизительно  отъ  одночертнаго 
с  до  двучертныхъ  д  иди  а  или  даже  Ь  *<-);  самые  высокіе  его 

*)  Значки»,  также,  какъ  шестьвддцатп-футавые  анстру  менты  (см.  стр.  142). 

’*)  Во  множественномъ  числѣ  фі%  норгапі .  ' 

*)  Выше  данные  объемы  четырехъ  голосокъ  суть  обыкновенные,  требуемые 
даже  отт»  хорошихъ  хористокъ.  Отдѣльные  же  голоса  далеко  находятъ  за  дан¬ 
ные  здѣсь  предѣлы,  Старый  пѣвецъ  Фишеръ  тянулъ  большое  1),  ирп  звукѣ 
трубъ  н  литавръ,  въ  теченіи  четырехъ  тактовъ;  Моцартъ  въ  1770,  въ  Пар¬ 
мѣ,  слышалъ  дѣвицу  Л  у  к  р  е  ц  і  ю  А  іу  га  р  и,  прозванную  Іа  ВазІагйеІІа 
которая  дѣлала  трель  на  трехчертмомъ  (  и  затѣмъ  заключала  такимъ  образомъ 


142 


-А- 

*- 

№ 

1=  6 

щ 

о= 

“Ч — 

— 

— - - - - к»*"  л чгишь^^лилтьим  ѴИСІШ- 

слоеному  голосу  одного  своего  современника  (вѣроятно  басиста  Б  о  с  к  и).  Онъ 
далъ  ему  спѣть  въ  аріи  Полифема  «Р  г  а  Го  ш  Ь  г  е  е  ц  Ге  г  г  о  г  і»  такой  конецъ: 


142  Э 


ра  -  се  пе  пив  -  га  ріа  -  «ег. 

и  въ  кантатѣ  для  одного  голоса  «К  еі !’  а  і  г  і  е  а  п  е  в  е  1  у  е»  —  такую  тираду: 
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тоны  принадлежатъ  большею  частью  къ  головному  голосу,  его 
тэмбръ  мягокъ,  но  свѣтлѣе,  прозрачнѣе,  ю ношественнѣе,  не¬ 
жели  у  альта,  способнѣе  къ- живому,  веселому  или  возбужденно 
страстному  выраженію.  Онъ  котируется  въ  дискантовомъ  нлн 
скрипичномъ  ключѣ. 

Б.  Рѣчь. 

Пѣніе  обыкновенно  связано  съ  рѣчью,  а  потому  мы  должны 
здѣсь  разсматривать  ее  к  а  к  ъ  о  р  г  а  и  ъ  и  у  з  ы  к  и,  и  притомъ,  ие 
принимая  во  вниманіе  значенія  -отдѣльныхъ  словъ  п  содержанія 
рѣчи,  а  только  со  стороны  чувственнаго  проявленія  послѣднихъ. 
Здѣсь  укажемъ  мы  только  въ  бѣглыхъ  замѣчаніяхъ,  что  и  р  чь 
сама  по  себѣ  имѣетъ  долгіе  и  краткіе,  сильнѣе  и  елаоѣе  звучащіе 
слоги  что  она  представляетъ  паденія  и  повышеніи  голоса,  хо¬ 
тя  и  въ  не  вполнѣ  опредѣленныхъ  интервалахъ,  т.  е.  содержитъ 
въ  себѣ  уже  всѣ  элементы  музыки-  Она  имѣетъ  также  н  рядъ 
различныхъ  .  т  э  м  б  ровъ  звука,  т.  е. 

артикуляцію. 

Чистыми  звуками  рѣчи  являются  прежде  всего  с  а  н  о  з  в,  у  ч  і  я 
(гласныя  буквы),  которыя  мы  располагаемъ  такъ: 

Н — Е—А—О—У, 

начиная  съ -самыхъ  рѣзкихъ  и  высокозвучащихъ  и  оканчивая  са¬ 
мыми  глухими  и  низкими.  Д  в  о  е  з  в  у  ч  і  я  (двугласныя)  су  гь 
смѣшенія  двухъ  или  слитія  трехъ  самозвучій,  изъ  которыхъ  послѣд¬ 
нія  точнѣе  называются  троезвуч Іями  (трехгласным и). 
Созвучія  (согласныя)  суть  прнзвучш,  которыя  присоеди¬ 
няются  къ  основному  звуку  самозвучій  я  въ  свою  очередь  со¬ 
поставляются  въ  различные  виды,  изъ  которыхъ  мы  приво¬ 
димъ  для  примѣра  только  одинъ,  именно  шипящія: 

.  С,  ‘1,  Д,  Ш ,  Щ>  3,  тс,  и  т  д. 

Съ  помощію  всего  этого  матеріала,  рѣчь,  даже  независимо 
отъ  духовнаго  ей  содержанія,  имѣетъ  право  на  много-раздич- 
иое  глубокое  и  важное  значеніе.  Уже  вообще,  по  своему  чув¬ 
ственному  проявленію,  языкъ  звучитъ  то  звонче  я  полнѣе 
Гиаип  латинскій),  то  возвышеннѣе  и  одушевленнѣе  (напр. 
греческій),  то  въ  высшей  степени  живописно  и  грандіозно 
(какъ  еврейскій),  страстно  (какъ  итальянскій  и  испанскій), 

Подобныя  чудеса  голоса  являются  к  въ  паше  время.  Авторъ  п  многіе  и  теперь 
еще  живущіе  въ  Берлинѣ  слышали  много  разъ,  какъ  двѣнадцатплѣтпяя  сестра 
отаоГбоЛшекой  пѣвицы  брала  пять  Е  (малое,  одночертное,  дву-дрех-п  че- 
тирехчертное)  я  притомъ  съ  величайшей  чистотой  к  отчетливостью.  Одинъ  лю¬ 
битель  Г  находилъ  низкія  басовыя  партіи  для  себя  слишкомъ 

высоки  и  и;  Оігь  пѣлъ  иолиешъ,  прекраснымъ  голосомъ  контра- А,  но  вверхъ  голь- 
кодо  одночертнаго  с.  Изъ  своихъ  юношескихъ  лѣтъ  авторъ  иошешъ  одну  госпо¬ 
жу  Беккеръ,  которая  на  трвхчерчяомъ  І  дѣлала  длинную  трель- и  затѣмъ  п  Ьла 
в  і  а  с  с  а  1  о  еще  грехчертное  р  и  а. 
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плавно  и  живо,  иди  разнообразно  и  цвѣтасто  (какъ  Французскій  и 
англійскій).  Нѣмецкій  я  з  ы  к  ъ  имѣетъ  преимуществе 
предъ  всѣми  прочими,  но  не  внѣшнимъ  благозву- 
ч  і  $  м  ъ  ,  а  глубокомысленнымъ  значеніемъ  сво¬ 
его  т  э  м  б  р  а.  Обязанность  всякаго  призваннаго  къ  слову  и 
наукѣ  прпводнтьсебѣ  и  другимъ  къ  сознанію  высокое  достоинство 
и  самобытное  значеніе  нѣмецкаго  языка  противъ  являющейся  всег¬ 
да  и  вездѣ  страсти  нѣмцевъ  къ  иноземщинѣ,  которая,  при  чрез¬ 
мѣрномъ  стремленіи  къ  всесторонней  справедливости  я  универсаль¬ 
ному  образованію,, легко  ведетъ  ихъ  къ  слишкомъ  высокой  оцѣнкѣ  чу- 
жаго  и  къ  пренебреженію  къ  всему  отечественному  ..  Нѣмецкій  языкъ 
имѣетъ  цѣлью  це  чувственное  возбужденіе,  а  духовное  значе¬ 
ніе  и  наиболѣе  вѣрное  выраженіе,  какъ  самыхъ  горячихъ  и  еа- 
рыхъ  нѣжныхъ,  такъ  и  самыхъ  грустныхъ  и  самыхъ  сильныхъощу- 
вденій,  п  является  во  всѣхъ  этихъ  отношеніяхъ  какъ  двойничная 
сестра  нѣмецкой  музыки,  чтб  ясно  показали  наши  веднкіе  художники. 

Впрочемъ,  эти  объясненія  суть  только  бѣглыя  указанія  на 
предметъ,  имѣющій  для  музыканта  многосторонній  интересъ.  - 
Характеръ  языка,  хотя  бы  только  со  стороны  его  звучности, 
никоимъ  образомъ  не  можетъ  быть  исчерпанъ  или  даже  опре¬ 
дѣленъ  въ  немногихъ  словахъ.  Французскій  языкъ  часто  подни¬ 
мался  до  высокой  степени  и  до  истинной  выразительности  въ 
устахъ  поэтовъ  и  ораторовъ,  въ  соединеніи  съ  музыкой,  подъ  ру¬ 
ками  I  люка,  н  кто  бы  могъ  когда  либо  забыть  то,  чтб  безсмерт¬ 
ные  Шекспиръ  и  Байронъ  высказали  въ  англійской  рѣчи  намъ 
и  всѣмъ  націямъ,  способнымъ  понимать  ихъ. 

Еще  одно  замѣчаніе  относительно 


письма  йотъ 


для  пѣнія,  касающееся  расположенія  слоговъ  подъ  нотами  и 
распредѣленія  послѣднихъ  по  слогамъ  и  словамъ.- 

Мы  уже  раньше  узнали  (стр.  '7?),  что  двѣ,  четыре  н  болѣе 
восьмыхъ,  шестьнадцатыхъ  и  т.  д.  могутъ  быть  связаны  об¬ 
щимъ  ребромъ,  напр. 

~шг~ 

Въ  нотахъ  для  пѣнія  это  бываетъ  только  тогда,  когда  свя¬ 
занныя  ноты  поются  на  одинъ  слогъ,  напр. 


. .  — — — 

1 

г — 

0 
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хинь. 

ноты  же,  принадлежащія  различнымъ  слогамъ,  пишутся  всегда 
отдѣльно,  напр. 


А  -  мань,  Ал  -  да  -  яу 
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Наоборотъ,  ноты,  пишущіяся  отдѣльно,  если  онѣ  должны  испол¬ 
няться  на  одинъ  слогъ,  связываются  дугою  напр. 


=Ф= 

теп. 


ГЛАВА  ТРЕТЬЯ. 

Струнные  инструменты. 

Согласно  нашему  цредпосданію  (стр.  140)  подъ  этой  руб- 
рнкой  намъ  слѣдуетъ  разсмотрѣть  только  самые  обьшновенные 
изъ  струнныхъ  инструментовъ,  за  исключеніемъ  инструментовъ 
смычковыхъ;  мы  можемъ  описать  ихъ  тѣмъ  короче,  что  эти  и 
струменты  наиболѣе  распространены  и  извѣстны. 

Мы  ограничимся  Фортепіано,  арч»ой  и  гитарой. 

1.  Фортепіано  *). 

Такъ  называются  вообще,  какъ  извѣстно,  всѣ  инструменты, 

^оП^Гэ^хГваструмеяговь  сами  ко  себѣ  имѣюсь  слишкомъ  слабый 

звукъ,  который  для  музыкальнаго  ІіІ^МХовКі^уме^^уйа) 

ДО  замѣчено,  что  если  одио  звучащее  тѣло  (напр.  духовок  шстрриі  ^1’ 

надлежащаго  объема  пространств),  начинаютъ  вручатъ 

К— 5  -г-» .  ^Ті-7  «7“і »“  »« -• 

гяикрй  =?«5=^  гг 

ГсГГ,яг”’то".о’ "«".о'р.дстЛ  «го 

ж  ет-дааггя; 

читъ  На  этомъ  оспоривается  также  то  благопріятный ,  то  сильный, 
тающій  резонансъ  въ  высокихъ  каменныхъ  сводахъ  или  комнатахъ  съ  тонким 

кустамъ  йодомъ. 
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въ  которыхъ  струмы  издаютъ  звуки  при  нажиманіи  иди  толчкѣ, 
производимомъ  посредствомъ  клавіатуры.  Изъ  всѣхъ  видовъ 
только  одинъ,  собственно  называемый 

Фортепіано, 

пользуется  у  насъ  полнымъ  правомъ  художественнаго  граж¬ 
данства.  1 

Извѣстно,  ито  каждая  струна  у  Фортепіано  издаетъ  тонъ  по¬ 
средствомъ  удара  молоточкомъ,  приводимымъ  въ  движеніе  кла¬ 
вишемъ,  что  звуковой  объемъ  инструмента  простирается  отъ 
контра-!*1  пли  контра-#  или  С  (или  еще  болѣе  низкихъ  то¬ 
новъ,  двойныхъ  контратоновъ,  упомянутыхъ  на  стр.  13),  до 
чегырехчертвой  октавы  /■  иди  еще  выше,  и  что  въ  игрѣ  соеди¬ 
нять  вмѣстѣ  можно  столько  топовъ,  сколько  можно  захватить 
клавишей  руками.  Извѣстно  также,  что  тэмбръ  его  бѣднѣе,  н 
именно,  тоны  его  длятся  меньшее  время,  чѣмъ  у  большой  части 
остальныхъ  инструментовъ,  а  также,  что  сочиненія  для  этого 
инструмента  пишутся  обыкновенно  на  двухъ  связанныхъ  си¬ 
стемахъ,  съ  ключами  Сг  и  і*1 


ндн  также  (въ  болѣе  старыхъ  сочиненіяхъ)  съ  ключами  дискан¬ 
товымъ  н  Ж 

Важность  инструмента  основывается  на  томъ,  что  на  немъ 
можно  выразить  не  только  мелодію,  но  и  гармонію  и  даже,  до 
нѣкоторой  степени,  богатое  сплетеніе  голосовъ.  Инструменты 
имѣющіе  эту  способность,  должны  быть  названы 

самостоятельный, 

такъ  какъ  они  одни,  сами  по  себѣ,  могутъ  представить  полную 
пьесу,  а  не  только  одинъ  отдѣльный  рядъ  топовъ.  Фортепіано 
играется  относительно  легко  и  обладаетъ  преимуществомъ  дер¬ 
жать  строй  гораздо  долѣе,  чѣмъ  другіе'  струнные  инструменты 
потому  нечего  удивляться,  что  оно  самый  распространенный 
инструментъ,  что  для  него  наган  художники  писали  больше  и 
оолѣе  значительныя  произведенія,  нежели  для  какаго  нибудь 
другаго  инструмента,  н  что  большая  часть  большихъ,  дан» 
оркестровыхъ,  произведеній  арранжируготся  для  Фортепіано. 

ѣго  распространенію  преимущественно  слѣдуетъ  приписать 
что  скрипичный  ключъ,  свойственный  ему  и  наиболѣе  удобный 
для  всѣхъ  его  высокихъ  тоновъ,  сдѣлался  всего  извѣстнѣе  н  чи¬ 
тается  всего  легче,  и  тѣмъ  самымъ  Фортепіано  въ  большой  стсне- 


СТГУІШЫК  ИНСТРУМЕНТЫ. 


153 


пн  содѣйствовало  вытѣсненію  ключей  дискантоваго,  альтоваго  и 
тенороваго,  также  и  изъ  вокальныхъ  сочиненій  *). 

2.  Арфа  {игра)  *й). 

И  этотъ  инструментъ  такъ  извѣстенъ,  что  мы  при  описа¬ 
ніи  его  можемъ  удовлетвориться  только  немногими  указаніями. 

Арфа  имѣетъ,  какъ  извѣстно,  свободно  натянутыя  струны, 
которыя  можно  хватать  или  рвать  н  притомъ  съ  обѣихъ 
сторонъ,  т.  е.  обѣими  руками.  На  арфѣ  также  можно  выра¬ 
зить  не  только  мелодію,  но  п  гармонію  н  миогоголосность,  по¬ 
слѣднюю,  однако,  менѣе  совершенно,  нежели  на  Фортепіано,  ибо 
тонъ  арФЫ  звучитъ  не  такъ  долго  (по1  причинѣ  менѣе  благо¬ 
пріятнаго  резонатора);  кромѣ  того  нѣтъ  шшакаго  средства  такъ 
же  быстро  прекращать  звучащій  тонъ  въ  каждый  моментъ  и 
показывать  оттѣнки  многихъ  голосовъ  по  нхъ  содержанію  въ 
долгихъ  или  краткихъ  тонахъ  такъ  же  ясно,  гакъ  на  Форте¬ 
піано.  Но  за  то  арФѣ  свойственъ  раздающійся  и  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  чистый,  часто  звонкій  какъ  колокольчикъ,  звукъ,  который 
особенно  въ  ріапівзіто  можетъ  получать  воздушный,  плѣнитель¬ 
ный  характеръ. 

Еще  одну  большую  невыгоду,  которую  арфа  имѣетъ  отно¬ 
сительно  Фортепіано,  составляетъ  невозможность  владѣть  въ  одно 
и  тоже  время  всѣми  полутонами.  Арфа  ограничивается  первона¬ 
чально  единственной  мажорной  гаммой,  и  если  хотятъ  употре¬ 
бить  струну  иначе,  нежели  позволяетъ  ея  мажорная  гамма,  то 
ее  сперва  перестроиваютъ.  Для  этого  существуетъ  двоякій  спо¬ 
собъ,  вслѣдствіе  чего  мы  имѣемъ  н  два  вида  арфъ. 

Первый  видъ  сеть  ар  Фа  съ  крючками.  У  ней  въ  верх¬ 
немъ  брусѣ,  близъ  колковъ,  всажены  металлическіе  крючки  (по 
одному  для  каждой  струны),  посредствомъ  поворота  которыхъ 
струны  натягиваются  сильнѣе  и  возвышаются  на  полутонъ.  Од¬ 
нако,  этотъ  поворотъ  требуетъ  паузы  въ  игрѣ,  потому  что  пе¬ 
рестраиваніе  производится  посредствомъ  иазмаченыхъ,  для  того 
крючковъ,  для  каждой  отдѣльной  струны  особо.  Инструментъ 
этотъ  теперь  почти  не  употребляется. 

АрФа  сг.  педалями  по  возможности  устранила  это  не¬ 
совершенство.  Посредствомъ  особыхъ  приспособленій,  которыя 
управляются  ногами  (педали),  каждая  ступень  можетъ  быть 
повышена  на  полутонъ  (но  одновременно  во  всѣхъ  октавахъ). 
Арч>а  съ  педалями  имѣетъ  большею  частью  строй  въ  ■ — М.  , 

*)  Грубое  пндоітНѣпеіііс  фортепіано  представляетъ  теперь  уже  устарѣвшій 
инструментъ  г  у  с  л  л  (цимбалы),  па  которомъ  играющій  билъ  но  открытымъ  стру¬ 
намъ  модоточкамй  (или  кодѳтуишшп).  Инструментъ  Этотъ  составляетъ  переходъ 
отъ  арфы  къ  фортепіано'  н  вѣроятно  привелъ  въ  изобрѣтенію  послѣдняго. 

**)  Множественное  число  агре. 


154 


ОРГАНИКА, 


Носрбдствомъ  педали  й  можетъ  быть  перестроено  нъ  с  въ 
с|,  Ъ  въ  к,  въ  еу  (  въ  /‘^  д  въ  /'Ц,  <ф  въ  а.  Объемъ  ея  отъ 
контра-2?  иди  Р ,  иди  0,  до  трехчертнаго  ар  иди  четырехчерт- 
иаго  с  иди  е.  Ноты  пишутся  совершенно  такъ  же,  какъ  для 
Фортепіано,  въ  двухъ  системахъ,  въ  ключахъ  О  и  Р.  Послѣднее 
усовершенствованіе  инструмента — ар  ф  а.  ег  двойными  п  е- 
далями  (Натре  айопЪІе  топѵетепб,  а  также  Э  р  ар  о  на  арфа, 
по  имени  знаменитаго  мастера)  строится  въ  простирается 
отъ  контра — С?  до  четырехчертнаго  сф;  ея  семь  педалей,  под* 
вижныя  въ  двухъ  уступахъ,  повышаютъ  струны  сперва  на 
одинъ,  а  потомъ  еще  на  другой  полутонъ. 

Наконецъ,  мы  вкратцѣ  упомянемъ  еще  объ  извѣстной  всѣмъ, 

Гитарѣ  **), 

инструментѣ,  подобномъ  арФѣ,  но  гораздо  меньшемъ  и  менѣе 
совершенномъ.  У  ней  шесть  етрунъ  сверхъ  резонанснаго  ящи¬ 
ка  и  гриФа,  которыя  настраиваются  въ  такихъ  тонахъ: 


При  помощи  поперечныхъ  рубчиковъ  на  грифѣ,  струны  эти 
можно  укорачивать  нажиманіемъ  пальцевъ  и  такішъ  образомъ 
получать  всѣ  полутоны  отъ  большаго  до  двучертнаго  е.  Ноты 
пишутся  въ  скрипичномъ  ключѣ,  октавою  выше.  Свобод¬ 
ныя  струны,  поэтому,  котируются  такъ; 


- - —  -ъ 

ЙТ1 

- - Ь—  2— 0 - 1 - 

лЩ- 

Л  1_ 9  I  1 

* 

*)  Видоизмѣненія  этого  инструмента,  извѣстите  уже  за  тысячу  лѣтъ  въ  Греціи, 
Надіи  и  Китаѣ,  суть  маядолина  и  цитра,  изъ которыхъ  первая  ветрѣчает» 
ся  иногда  в  во  Сіе  время  въ  Италіи,  а  послѣдняя  въ  горахъ  имѣетъ  металли¬ 
ческія  струны,  которыя  зацѣпляются  перышкомъ  и  тѣмъ  приводятся  въ  колеба¬ 
ніе.  Весьма  любима  была  прежде  прекрасная  п  полнозвучная  лютня,  кото¬ 
рая  имѣла  около  11  струнъ  надъ  грифомъ,  н  еще  14,  назначенныхъ  дм  созвучій,  ря¬ 
домъ  съ  вими,  дли  основныхъ  аккордовъ;  но  причинѣ  своей  легкой  разстраи- 
ваемости  она,  однако,  вышла  изъ  употребленія.  Еще  большимъ  значеніемъ  поль¬ 
зовалась  въ  прежнее  время  теорба,  большой  гитароподобиый  инструментъ  съ 
многими  струнами,  натянутыми  съ  двухъ  иля  съ  трехъ  сторонъ;  она  употреблялась 
въ  оркестрѣ  и  имешю  для  исполненія  генералъ— баса  или  обязательнаго  сопро¬ 
вожденія. 

Сюда  можно  било  бе  причислить  и  эолову  арфу,  если  бы  она  не  была 
скорѣе  физическимъ,  чѣмъ  музыкальнымъ  инструментомъ.  Ея  струны,  настроен¬ 
ныя  въ  унисонъ  и  натянутыя  надъ  резоиансмшгь  ящикомъ,  не  употребляются 
для  игры  и  художественныхъ  цѣлей,  а  выставляются  на  вѣтеръ,  который,  слегка 
задѣвая  ихъ,  приводитъ  ахъ  въ  колебаніе  и  вырываетъ  изъ  нихъ  плѣнитель¬ 
ные  волшебные  звуки,  которые  составляются  изъ  основнаго  тона  а  созвучащихъ 
тоновъ. 


СМЫЧКОВЫЕ  ИНСТРУМЕНТЫ. 
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а  звучатъ  октавою  ниже,  какъ  показано  выше.  Такимъ  обра¬ 
зомъ  инструментъ  стоитъ,  какъ  мы  объяснили  на  стр.  142,  въ 
ш  е  ст  ь  н  а  д  ц  а  т  и-Ф  у  т  о  вом  ъ  тонѣ. 


ГЛАВА  ЧЕТВЕРТАЯ, 


Сжычковыѳ  инструменты. 


Смычковые  инструменты  суть  такіе,  которыхъ  струны  (боль¬ 
шею  частью  четыре)  натягиваются  надъ  резонанснымъ  ящи¬ 
комъ  и  грифомъ;  для  возбужденія  звука  по  шшъ  водятъ  обык¬ 
новенно  смычкомъ.  При  такомъ  способѣ  игры,  звукъ  ихъ  тя¬ 
нется  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  (на  высокихъ  нотахъ)  рѣзокъ,  притомъ 
онъ  въ  высшей  степени  богатъ,  оттѣнками  (огіе  и  ріапо  и  потому 
способенъ  къ  самому  разнообразному  употребленію.  Высокіе  и 
высшіе  тоны  ^могутъ  быть  производимы  особеннымъ  пріе¬ 
момъ,  при  которомъ  струны  колеблются  не  во  всю  ихъ  длину, 
а  въ  опредѣленныхъ  частяхъ  *)  (аликвотныхъ).  Они  назы¬ 
ваются 

Флажолетньши 

(фдажолетная  игра).  Эти  Флажодотные  тоны  имѣютъ  скорѣе 
звукъ  Флейты  или  вообще  духоваго  инструмента. 

Особое  измѣненіе  звука  испытываютъ  струнные  инструмен¬ 
ты  при  наложеніи  сурдинки-,  звукъ  отъ  этого  становится  не 
только  тише,  но  получаетъ  болѣе  мрачный,  трепещущій  оттѣ¬ 
нокъ,  который  въ  надлежащемъ  мѣстѣ  можетъ  быть  очень  эф¬ 
фектенъ.  Наложеніе  сурдинки  обозначается  надъ  нотами  такъ: 

с.  8.,  соѣ  &огШту 

а  снятіе 

8.  §. ,  $епга  вогсИпо. 


При  обыкновенной  игрѣ  струна  колеблется  но  всей  своея  длинѣ,  между 
обѣими  точками  прикрѣпленія;  это  можно  представить  такъ: 


нет 


_ 

Здѣсь  тонъ  ест»  тонъ  всей  длины  струны.  Въ  флажолетион  же  игрѣ  колеба¬ 
ніе  струны  распредѣляется  по  всей  ея  длинѣ  въ  равныхъ  отрѣзкахъ,  иаир.  такъ: 

в*-  ■  "Ч 


и  тонъ  соотвѣтствуетъ  длинѣ  отдѣльнаго  отрѣзка .  Подробности  откосятся  къ 
акустикѣ. 
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Но  кромѣ  того  смычковые  инструменты,  если  струны  ихъ 
дергать  пальцами,  издаютъ  звукъ,  подобный  цнтрѣ  или  ар<і>ѣ, 
но  грубѣе  и  менѣе  раздающійся.  Этотъ  способъ  игры  обозна¬ 
чается 

рш. ,  рш&аіог 

а  напротивъ  исполненіе  смычкомъ— 

с.  а.,  еоІГагсо. 

Въ  настоящее  время  употребляются  вообще  четыре  вида 
смычковыхъ  инструментовъ  *): 

■  ■  ■  I  і  •"  •  і, 

1.  Скрипт  (Ѵіоііпо)  **). 

На  ней  четыре  струны  въ  такомъ  строѣ: 


-рз  ^4  >  .  4 

К 

3  4 

- - - 

'  9  . 

= 

* 

но  онѣ,  чрезъ  нажиманіе  ихъ  пальцами  по  грнфу,  даютъ  всѣ  полу¬ 
тоны  до  четырехчертнаго  с  и  выше.  Можно  также  двѣ  струны 
иди  три,  или  даже  всѣ  вмѣстѣ  одну  за  другою,  взять  однимъ 
взмахомъ  смычка,  такъ  быстро,  что  онѣ  покажутся  слышными 
одновременно.  Скрипка,  какъ  к  всѣ  смычковые  инструменты, 
благодаря  возможности  издавать 

двойныя,  тройныя  нщ  четверныя  ноты 

(какъ  называютъ  одновременный  захватъ  смычкомъ  двухъ  или 
болѣе  струнъ),  способна  кт.  гармоніи,  но  только  въ  весьма  огра¬ 
ниченной  мѣрѣ;  дѣйствительная  мпогогодоеность  доступна  ей 
еще  менѣе.  Она,  какъ  всѣ  смычковые  инструменты,  —  преиму¬ 
щественно  инструментъ  мелодіи  и  поэтому  употребляется  обы¬ 
кновенно  только  въ  соединеніи  съ  другими  инструментами  ®й*). 
Однако  же,  въ  этомъ  своемъ  назначеніи  она  развилась  въ  выс¬ 
шей  степени,  болѣе  чѣмъ  какой  либо  другой  инструментъ,  она  имѣ¬ 
етъ  въ  своей  власти  почты  неограниченно  длинный  рядъ  тоновъ, 
топъ  отъ  самаго  тихаго  ріапо  до  самаго  рѣзкаго  іо  г  іо,  то 
въ  длинныхъ  штрихахъ,  то  въ  самомъ  быстромъ  движеніи,  во 
всѣхъ  оттѣнкахъ  зіассаіо  н  Іецаіо  и  т.  д.  Ноты  ея  пишутся  въ 
скрипичномъ  ключѣ. 


*)  И  с  й  о и  6  $  у  ъ  и  М  а  и  с  о  л  ь  д  ъ  «ользовалвдг.  иногда  еще  «скрняко  й 
любви»  (ѵіоіа  (Г итоге,  Ыоіон  4’ошояг)— родъ  альта,  съ  семью  струнами,  на¬ 
строенными  въ  <1,  /Ц,  »,  А,  ~а,  Ж.  ■  ■ 

"!і’)  Ко  множественномъ  числѣ^сто^»*.  Ѵіоііпо.  (уменьшительное  отъ  ѵіоіа,  ко¬ 
реннаго  названій)  обозначаетъ  собственно  маленькую  скрипку. 

Возможно,  впрочемъ,  л  для  одной  скрипки  исполненіе  многоголосной 
вьесы,— положилъ  же  Сей.  Вахъ  для  скрипки  даже  трехешоеиую  футу;  «о  по¬ 
добные  труды  суть  рѣдкія  исключенія,  оеиов&шшя  на  искусственныхъ  комбинаціяхъ. 


с мычковыв  ннотгу м киты . 
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2.  Альтъ  ( Ѵіоіа) 


или  віола,  также  альтъ-віола.  Она  побольше  скрипки,  и  стру 
ни  ея  строятся  такнмъ  образомъ: 


Объемъ  ея  простирается  до  двучертиаго  <у .  н  еще  выше;  ея  но¬ 
ты  пишутся  въ  альтовомъ  ключѣ. 


3.  Віолончель  (  ѴМотсІІо)  й*) 

:  ■  и  -  „о/.  :•  ••  •  .ѵнт  ;  '■  ■■ 

имѣетъ  четыре  струны,  настроенныя  такъ: 

153 

но  объемъ  ея  простирается  до  одночертнаго  а  и,  въ  особенно¬ 
сти  при  посредствѣ  Флажодетныхъ  тоновъ,  еще  отъ  одной  до 
двухъ  октавъ  выше.  Обыкновенно  ей  служитъ  ключъ  Р ,  но  для 
высшихъ  тоновъ- — теноровый  нлн  ключъ  О.  Сказанное  раньше 
про  скрипку  относится  также  и  къ  альту  и  віолончели. 


4.  Контрабасъ  {СопІгаЬашУ' * * ) 

имѣетъ  обыкновенно  четыре  (а  иногда  и  три  иди  пять)  струны, 
которыя  строятся  обыкновенно  отъ  большаго  Р  въ  квартахъ”  ”  *). 
Ноты  его  стоятъ  въ  ключѣ  Р,  но  октавою  выше,  чѣмъ  дѣйстви¬ 
тельные  тоны,  его  коитра—ІЗ  пишется  какъ  большое  ѣ  и  т.  д., 
какъ  будто  бы  онъ  былъ  шестьвадцати-футовьшъ  инструментомъ. 
Аккорды  играются  на  немъ  только  чрезвычайно  рѣдко,  сурдинка 
также  не  примѣняется  къ  нему,  или  чрезвычайно  рѣдко.  Его  мож¬ 
но  употреблять  до  одночертнаго  с  (и  даже  еще  выше),  которое, 
впрочемъ,  но  звуку  есть  малое  е. 

Смычковые  инструменты  употребляются:  или  въ  качествѣ 
инструментовъ  соло  въ 

■  і  дуэігѣ 

*)  Множественное  число  ѵіоіе,  полисе  ея  названіе— т'о/я  (Іа  Ъшссіо  (ручная 
скрин  ха,  въ  противоположность  віолончели,  которую  держать  между  ногами 
или  колѣнами  и  называютъ,  въ  отличіе  отъ  и ре  дъц  ду щей — ѵіоіа  На  уатЬи),  от¬ 
куда  нѣмецкое  Вгаіяеке  (Вгаесіо  выговаривается  «браччо»). 

**)  Во  множественномъ  числѣ  тоІопсеШ  и  сопігаЬавЫ.  Основное  названіе  кон¬ 
трабаса  есть  ѵіоіопе ,  большая  скрипка  или  родъ  скрипки.  Соразмѣрно  съ  нимъ, 
какъ  самымъ  низкимъ  скрипичнымъ  инструментомъ,  называютъ  ѵіоіоисе.ііо  вы¬ 
сокій  или  малый  ѵіоіоп  или  басъ;  прежде  віолончель  называло  въ  Іермаши 
«Вавяеіісі»,  или  малымъ  басокъ;  а  короче  называется  она — просто  СеІІо. 

Трехструшгые  контрабасы  строятся  обыкновенно  нъ  Ѳ^-Л—а  пли  Л— 
4— «;  нятиструшше,  овнѣ  нигдѣ  больше  не  употребляемые,  строщиісъ  въ  В 
Л-  А  ■  -а  нлп  въ  Р— Д— гі—  /$-«  въ  шестыадцати-футовомъ  тонѣ. 
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(обыкновенно  двѣ  скрипни,  или  скрипка  и  віолончель  и  т.  я  1 
далѣе  въ  ^ 

тріо 

(обыкновенно  скрипка,  альтъ  и  віолончель)-,  далѣе  въ 

квартетѣ 

(обыкновенно  двѣ  скрипки,  альтъ  и  віолончель),  въ  квинте¬ 
тѣ,  или  въ  двойномъ  квартетѣ,  или  также  въ  соедине¬ 
ніи  съ  Фортепіано  или  нѣсколькими  духовыми  инструментами— 
или  же  они  употребляются 

какъ  оркестровые  инструменты» 

іогда  всѣхъ  ихъ  бываетъ  по  нѣскольку,  и  обыкновенно  тог¬ 
да  ведутся  два  (иногда  и  болѣе)  скрипичные  голоса,  а  віолон¬ 
чель  и  контрабасъ  соединяются  въ  одинъ  голосъ  *)  (идутъ 
они  обыкновенно  въ  октавахъ),  такъ  что  смычковый  оркестръ 
состоитъ  обыкновенно  изъ  слѣдующихъ  партій  или  голосовъ; 

Ѵіоііію  ргіто  (1-то) 

Ѵіоііпо  весопйо  (2-йо), 

ѴіоЫу 

Ѵіоіопсеііо  е  СопігаЪа&зо. 

Если  какое  ннбудь  мѣсто  должно  быть  исполнено  одною  віолон¬ 
челью,  то  оно  отмѣчается 

У  С.  у  ѴіоІопсеІІО) 

если  снова  долженъ  вступить  контрабасъ,  то  отмѣчается 
С  Л,  у  СопігаЬаззОу  или  Ва&зц 

если  партія  должна  раздѣлиться  на  нѣкоторое  время  на  двѣ 
на  три,  на  четыре,  то  это  означается 

іііѵ.  (с Ыѵмі ), 

если  играютъ  только  два,  три  инструмента  одной  партіи,  то 
отмѣчается — 

а  ёие,  а  ігс  и  т,  д. 

(вдвоемъ,  втроемъ). 

Массу  смычковыхъ  инструментовъ  въ  большомъ  оркестрѣ 
слѣдуетъ  разсматривать  какъ  главную  сиду,  вслѣдствіе  всѣхъ 
ихъ  преимуществъ  и  вслѣдствіе  звука  ихъ,  способнаго  къ  само¬ 
му  разнообразному  употребленію  и  притомъ  всего  лучше  сопро¬ 
вождающаго  и  поддерживающаго  пѣніе. 


*)  Лишь  весьма  рѣдко  употребляются  двѣ  особыя  контрабасовыя  партіи;  это 
бываетъ  только  тогда,  когда  соединяются  два  оркестра  для  одновременной  игры, 
какъ  наир,  у  Соб .  Баха  въ  его  музыки  къ  страстямъ  по  «Ев.  Матвѣю».  Мо¬ 
ка  р  т  ъ  въ  приведенномъ  на  стр.  126  мѣстѣ  соединилъ  даже  три  оркестра 
вмѣстѣ,  съ  трем»  различными  контрабасами. 


деревянный  духовые  инструменты. 
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ГЛАВА  ПЯТАЯ. 

Деревянные  духовые  инструменты. 

Уже  сказано  выше,  что  подъ  этимъ  названіемъ  мы  соеди¬ 
няемъ  всѣ  духовые  инструменты,  которыхъ  трубка  дѣлается 
обыкновенно  изъ  дерева. 

У  всѣхъ  этихъ  инструментовъ  звукъ  болѣе  иди  менѣе  мяг¬ 
кій  гладкій,  воздушный,  похожій  на  человѣческій  голосъ;  съ 
помощью  отверстій  (дырочекъ)  и  клапановъ  они  могутъ  произ¬ 
водить  болѣе  или  менѣе  полный  рядъ  тоновъ;  заразъ  могутъ 
производить  только  одинъ  тонъ,  но  въ  богатыхъ  оттѣнкахъ 
Гогіе  и  рійпоу  постепенно  ослабляя  и  усиливая  (въ  чемъ  они 
далеко  превосходятъ  смычковые  инструменты),  при  чемъ  звукъ 
можетъ  выдерживаться  весьма  долго. 

Надо  упомянуть  о  слѣдующихъ  видахъ  и  ихъ  подраздѣле¬ 
ніяхъ. 

1.  Флейта  (Уіаиіо). 

Она  имѣетъ  самый  чиетый,  воздушный,  звукъ  и  обыкно¬ 
венно  объемъ  отъ  одночертнаго  4  (въ  послѣднее  время  боль¬ 
шею  частью  с)  до  трехчертнаго  а  или  еще  выше.  Ноты  ея  ста¬ 
вятся  въ  скрипичномъ  ключѣ  и  звучатъ  какъ  восьми-*утовыя. 
Видоизмѣненіе  *)  ея — 'Маленькая  Флейта,  называемая 

Еіаиіо  рксоіо  **), 

пикколо  или  октавною  Флейтою  (также  по  нѣмецки  §иегр{еЩ. 
У  ней  болѣе  пронзительный  звукъ,  чѣмъ  у  обыкновенной  Флей¬ 
ты,  Й  тотъ  же  объемъ,  т.  е.  система  тоновъ  отъ  &  до  а  или 

Іо  Только  звучатъ  ея  тоны  октавою  выше,  чѣмъ  пишутся 
(инструментъ  имѣетъ,  какъ  говорятъ,  четыре х-Футовый 
тон  ъ)  ***),  слѣдовательно,  двучертное  й  звучитъ  какъ  трехчерт- 
ное  на  обыкновенной  флсйтѢ  или  Фортепіано. 

Всего  ближе  къ  Флейтѣ  по  тембру  стоитъ 

*)  Другія,  какъ  наир,  терцфлейту  к  иаиауяопъ  мы  пропускаемъ,  какъ  не¬ 
употребительныя.  Первая  даетъ  темы  малою  терціею  выше,  а  вновь  изобрѣтен¬ 
ный  «аиаудопъ  имѣетъ  внизу  четыре  тона  лишнихъ. 

**)  Во  множествененъ  числѣ  (Іаиіі,  /ІаиЫ  ріссоіг. 

***)  в*,  сущности  флейта  имѣетъ  только  четирех-футовый  тонъ,  а  ішкколо- 
двух-фуюв»й;  но  въ  отношеніи  къ  способу  письма  и  пониманія  ея  нотъ,  такое, 
хота  и  неточное,  опредѣленіе  яхъ  тона  представляетъ  преимущество  по  большей 
ЯСНОСТИ. 
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2.  Кларнетъ  (Сіагішііо)  *). 


него  звукъ  полнѣе  и  гуще  (особенно  вслѣдствіе  вставлен - 
1,011  въ  мундштукъ  камышовой  пластинки),  объемъ  его-отъ  малаго 
с  до  трехчертнаго  с  или  { ,  или  еще  выше,  и  йотируется  онъ  также 
въ  скрипичномъ  ключѣ.  ' 

Такъ  какъ  онъ  не  издаетъ  одинаково  хорошо  всѣхъ  послѣ¬ 
довательностей  тоновъ  и  такъ  какъ  тоны,  лежащіе  дальше  отъ  его 
основной  гаммы,  выполняются  имъ  хуже,  то  введены  кларнеты 
различной  высоты  тона,  чтобы  для  каждаго,  или  хотя  для  наи¬ 
болѣе  употребительныхъ  видовъ  гаммы,  имѣть  соотвѣтствую¬ 
щіе  кларнеты.  Въ  особенности  употребительны  въ  нашемъ  ор¬ 
кестрѣ  тра  строя  кларнета:  . 

кларнетъ—  <7, 

тоны  котораго  звучатъ  такъ,  какъ  онм  написаны,  и  который 
поэтому  называется  нормальнымъ  кларнетомъ, 

•  кларнетъ— В% 

котораго  тоны  звучатъ  на  цѣлый  тонъ  ниже,  чѣмъ  написаны,  и 

кларнетъ — А, 


стоящій  на  малую  терцію  ниже,  нежели  кларнетъ  С .  Такимъ 
образомъ  рядъ  тоновъ 

..Л  .  -  


ш 


на  кларнетѣ  С  звучитъ  такъ,  какъ  онъ  написанъ,  на  кларнетѣ 
В — однимъ  тономъ  ниже,  т.  е,  такъ, 
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а  на  кларнетѣ  А — полутора  тонами  ниже — такъ: 
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или:  мажорные  виды  С,  б?,  В  на  кларнетѣ  В  звучатъ  какъ  1І\ 

0,  а  на  кларнетѣ  А — какъ  Л ,  Е)  11, 

Самый  высшій  изъ  нихъ,  кларнетъ  С,  имѣетъ  наиболѣе 
свѣтлый  и  рѣзкій  звукъ,  кларнетъ — В,  при  всей  полнотѣ  зву¬ 
ка,  гораздо  мягче,  а  кларнетъ  А  —  самый  мягкій,  но  за  то  и 
самый  слабый. 

Болѣе  высокіе  кларнеты,  яапр.  въ  ])у  В\>  и  В  (т.  е.  гдѣ 
нота  с  звучитъ  какъ  сосѣднее  высшее  сі,  ф  иди  /'),  употребля¬ 
ются  только  въ  военной  музыкѣ  я  имѣютъ  еще  болѣе  пронзи¬ 
тельный  звукъ,  чѣмъ  кларнетъ  О. 


*)  Во  множественномъ  числѣ  сіагітііі. 


ДЕГК  «ЯП  11 Ы  К  ДУХОВЫ  к  ннстгумнкты . 
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Видоизмѣненіе  кларнета  представляетъ 

бассетгзрнъ  ( Сото  сП  ЪаззеИо)  "), 

дающій  тоны  к  в  и  нтою  н  и  ж  е,  чѣмъ  они  написаны,  т.  е. 
вмѣсто  одночертнаго  с  малое  /*;  это  мѣсто  напр. 


Онъ  есть  удлиненный  н,  дли  болѣе  удобнаго  употребленія, 
согнутый  подъ  тупымъ  угломъ  кларнетъ,  съ  узкимъ  металли¬ 
ческимъ  устьемъ  (такъ  называется  расширенный  конецъ 
трубки,  изъ  которой  выходятъ  звукъ).  Благодаря  особымъ  кла¬ 
панамъ,  у  него  есть  два  тона  ('малое  с  и  сі  т.  е.  большое  В  и 
в),  которыхъ  нѣтъ  у  кларнета.  Ноты  его  пишутся  въ  ключѣ 
О  ’а  объемъ -его,  простирающійся  отъ  малаго  с  до  трехчертна¬ 
го’  даетъ,  слѣдовательно,  рядъ  тоновъ  отъ  большаго  В  до 
двучертнаго  {] *  Этотъ  болѣе  нѣжный,  элегическій,  или  скорѣе 
печальный,  инструментъ  употребляется  относительно  весьма  мало; 
болѣе  многосторонній  кларнетъ  почти  вытѣснилъ  его,  о  чемъ,  ко¬ 
нечно,  слѣдуетъ  сожалѣть.  Его  особенность,  лишь  не  вполнѣ  за¬ 
мѣняемую  кларнетомъ,  болѣе  всѣхъ  призналъ  М  о  ц  а  р  т  ъ,  поль¬ 
зуясь  нмъ  именно  въ  «Титѣ»  и  съ  полною  выгодою  въ  «Кециіеш», 
въ  которомъ  два  бассетгориа  и  два  фагота  составляютъ  весь 
хоръ  деревянныхъ  инструментовъ  и  въ  цѣломъ  придаютъ  всему 
содержанію  надгробной  службы  въ  высшей  степени  умѣстный, 
грустный  колоритъ,  который  былъ  бы  непремѣнно  разрушенъ  вве¬ 
деніемъ  кларнетовъ,  гобоевъ  н  Флейтъ,  какъ  бы  они  ни  сопо¬ 
ставлялись.  Напротивъ  того,  уже  Бетховен  ъ,  ближайшій 
преемникъ  Моцарта  въ  области  инструментовъ,  никогда  не 
пользовался  бассетгорномъ. 

Въ  настоящее  время  вводится  еще  менѣе  выгодное,  другое 
видоизмѣненіе  кларнета, — 

альтовый  кларнетъ, 

устроенный  нѣсколько  десятковъ  лѣтъ  тому  назадъ  Мюллеровъ,  на 
мѣсто  бассетгориа.  Это-  опять-таки  кларнетъ,  только  побольше, 
согнутый  у  мундштука п стоящій  квинтою  ниже  обыкновен¬ 
наго  кларнета  (малое  с  звучитъ  какъ  большое  А ),  однако  не  имѣ¬ 
ющій  ие  только  обоихъ  самыхъ  низкихъ  тоновъ  бассетгориа, 

*1  Ею  предшественникъ,  хотя  к  не  в  шикѣ  подобный  ему,  есть  старинный 
кривой  рожокъ  (КгоіптЬетя).  Еще  до  сихъ  поръ  одинъ  органный  регистръ  но¬ 
сятъ  это  названіе.  *  * 
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но  ^свойственнаго  послѣднему  характеристическаго  тамбра.  Благо¬ 
даря  болѣе  легкому  способу  исполненія,  оиъ  введенъ  въ  столь 
распространенную  теперь  военную  н  гармоническую  музыку; 
только  по  чрезмѣрному  снисхожденію  (а  иногда  и  вынужденные 
недостаткомъ  въ  бассетгорпнстахъ)  дирижеры  оркестровъ  допу¬ 
скаютъ  альтовый  кларнетъ  вмѣсто  басеотгорна.  Грубая  му¬ 
зыка  и  виртуозинчество  этимъ  ничего  не  потеряли,  по  высшее 
искусство  напротивъ  утратило  одно  изъ  характеристичныхъ  и 
ничѣмъ  не  замѣнимыхъ  средствъ.  Еще  существуетъ 

басовый  кларнетъ, 

(октавою  ниже  кларнетовъ  С  иди  1?),  въ  новѣйшее  время  вве¬ 
денный  въ  употребленіе  Мейербэромъ  и  другими  (напр. 
Р.  Вагнеромъ  въ  «Лоэн гринѣ»  н  Ф.  Листомъ  въ  симфо¬ 
ническихъ  поэмахъ). 

6.  Гобой  {ОЬос}  *) 

есть  инструментъ,  подобный  кларнету,  но  въ  .который  дуютъ 
чрезъ  мундштукъ  съ  двумя  приложенными  другъ  къ  другу  Ка¬ 
мышевыми  шіаетшшѣмн.  По  Формѣ  онъ  меньше  и  уже  клар¬ 
нета. 

По  объему  гобой  стоитъ  ближе  къ  Флейтѣ,  чѣмъ  къ  клар¬ 
нету;  онъ  имѣетъ  (обыкновенно)  тоны  отъ  малаго  к  до  трех- 
чертиаго  сі  или  ей/,  и  пишется  въ  скрипичномъ  ключѣ.  Но 
по  характеру  рѣшительно  уклоняется  отъ  Флейты.  Благодаря 
устройству  своему,  большей  узкости  трубки  и  мундштуку,  состоя¬ 
щему  изъ  двухъ  Камышевыхъ  пластинокъ,  онъ  получаетъ  имен¬ 
но  болѣе  рѣзкій,  пронзительный  тэыбръ,  вслѣдствіе  чего  ока¬ 
зывается  похожимъ  скорѣе  на  скрипку,  чѣмъ  на  Флейту.  При 
томъ  онъ  способенъ  къ  большой  нѣжности  и  обладаетъ  не  малой 
силой.  -  ' 

Родъ  гобоя — 

англійскій  рожокъ  (Сото  іпдІе$е}> 

называемый  также  оЬос  сіа  тсеш%  нЬтируетея  какъ  самъ  гобой 
но  даетъ  тоны  к  т  и  н  т  о  ю  н  и  ж  е  (одночертиое  с  звучитъ  какъ 
малое  /’).  Это  мѣсто  напр.  , 


ДЕРЕВЯННЫЙ  ДУХОВЫК  ИНСТРУМЕНТЫ. 
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Й  этотъ  инструментъ  нынѣ  рѣдко  употребляется;  очень  ча¬ 
сто  находимъ  мы  его  въ  партитурахъ  Себ.  Баха.  Въ  Герма¬ 
ніи  онъ  былъ  снова  введенъ  Споит  и  н  и,  который  охотно 
употреблялъ  его  въ  своихъ  операхъ;  музыканты  новаго  Фран¬ 
цузскаго  направленія,  Берліозъ,  Мейербэръ,  Листъ, 
Вагнеръ  и  др.  пользуются  имъ  усерднѣе  и  часто  вполнѣ 
удачно. 

-4.  Фаготъ  (Радоііо)  *). 

Фаготъ  есть  духовой  инструментъ  съ  длинной  и  достаточно 
широкой  трубкой,  играемый  посредствомъ  вставленной  въ  послѣд¬ 
нюю  узкой,  длинной  и  слегка  изогнутой  металлической  трубочки 
(называемой  8),  чрезъ  двойную 'пластину  (побольше,  чѣмъ  у  го¬ 
боя).  Тзмбръ  его  нягій  и  полный,  но,  вслѣдствіе  двойной  пластин¬ 
ки,  нѣсколько  гнусливый,  какъ  у  гобоя,  такъ  что  онъ  нѣкоторымъ 
образомъ  приближается  къ  талеру  'віолончели.  Объемъ  этого 
инструмента  простирается  отъ  контра — В  до  одночертнаго  д  и 
даже  еще  на  нѣсколько  ступеней  выше.  Ноты  пишутся  въ  клю¬ 
чѣ  В,  а  самыя  высокія  также  и  въ  теноровомъ  ключѣ. 

Сюда  же  принадлежитъ 

контрафаготъ  (Оопіт{адоио)у 

имѣющій  объемъ  отъ  большаго  В  до  одночертнаго  но  зву¬ 
чащій  октавою  ниже,  нежели  тоны  его  пишутся,  слѣдова¬ 
тельно,  считающійся  шестьнаддати-Футовымъ  **).  Отъ  этого 
шестьнаддати-Футоваго  тона,  вслѣдствіе  котораго  инструментъ 
владѣетъ  контратонами  отъ  В  до  Л,  онъ  и  получилъ  названіе 
.  контрафагота. 

Къ  Фаготу  и  контрафаготу,  въ  особенности  въ  гармониче¬ 
ской  музыкѣ,  для  усиленія  баса,  присоединяются: 

басгѳрнъ  (Сото  Ьавзо) , 

Фаготообразный  деревянный  инструментъ  съ  латуннымъ  устьемъ 
н  объемомъ  отъ  С  или  В  до  е  или  д\  далѣе, 

ОФиклеидъ, 

съ  металлической  трубкой  (одно  изъ  исключеній  выбраннаго 
нами  выіпе  названія  «деревянныхъ  инструментовъ»)  и  большимъ 
объемомъ  отъ  контра — И  до  двучертнаго  с,  шестьнадцатп-Футо- 
вый,  играется  трудно.  Далѣе  — 

серпентъ  (Бегрепіе). 

Всѣ  три  инструмента  (особенно  послѣдній)  но  своей  кон¬ 
струкціи  значительно  отличаются  отъ  Фагота  и  отнесены  здѣсь 
къ  нему  лишь  ,не  въ  собственномъ  смыслѣ,  а  потому,  что  под- 

”)  Множественное  число  [адоііі, 

**)  Болѣе  рѣдкіе  н  не  необходимые  виды  фагота  суть:  квартовый  фа¬ 
готъ,  стон щі й  квартою  ниже,  и  употребительный  *ъ  Италіи  —  ф  а  г  о  т  т  и  и  о, 
стоящій  квинтою  ваше.  * 
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ходятъ  къ  нему  лучше,  чѣмъ  къ  другимъ  Классамъ  инструмен¬ 
товъ,  по  своему  характеру  и  назначенію.  Самый  замѣчатель¬ 
ный  между  ними — серпентъ,  имѣющій  объемъ  отъ  контра—  іі  до 
одночертнаго  </,  даже  до  двучертнаго  с,  н  по  тэмбру  предста¬ 
вляющій  переходный  видъ  между  Фаготомъ  н  тромбономъ,  отъ 
котораго  онъ  и  заимствовалъ  свой  мундштукъ. 

Въ  большомъ  оркестрѣ  бываютъ  обыкновенно  двѣ  особыя 
Флейты,  по  два  гобоя,  кларнета,  Фагота,  а  также  (гдѣ  нужно) 
два  бассетгорна  и  столько  же  иди  только  одна  Флейта — пикколо, 
но  изъ  названныхъ  видовъ  Фагота  обыкновенно  бываетъ  только 
одинъ,  наир,  одинъ  только  контрафаготъ,  или  одинъ  только  сер¬ 
пентъ,  и  каждая  партія  (кромѣ  случаевъ  необыкновенно  сильна¬ 
го  состава  смычковаго  оркестра)  исполняется  однимъ  инстру¬ 
ментомъ  (т.  е.  въ  одномъ  экземплярѣ). 


ГЛАВА  ШЕСТАЯ. 

Мѣдные  духовые  инструменты. 

Подъ  этимъ  названіемъ  мы  разумѣемъ,  какъ  сказано  на  стр. 
140,  тѣ  духовые  инструменты,  которые  состоятъ  изъ  метал¬ 
ла,  за  исключеніемъ  нѣкоторыхъ  (наир.  ОФігкяеида),  по  своему 
устройству  и  назначенію  примыкающихъ  ближе  всего  къ  жере- 
■„  ваннымъ  инструментамъ.  у 

Здѣсь  мы  будемъ  имѣть  дѣло,  въ  особенности,  съ  тремя  Фор- 

М  М  І'І , 

1*  Рогъ  (Сото)  *). 

Вслѣдствіе  длиннаго,  широко  свитаго  въ  крутъ  корпуса  от¬ 
крывающагося  значительнымъ  устьемъ,  и  своего  мундштука 
онъ  имѣетъ  мягкій,  нѣжный,  но  притомъ  полный  и  способный 
къ  металлической  силѣ  тэмбръ.  Его  естественные  (натуральные) 
употребительные  топы  суть:  ’ 

посредствомъ  меньшаго  или  большаго  замыканія  устья  вклады¬ 
ваніемъ  ^въ  него  руки  (затыканіе  половинное  пли  полное)  они 

“)  Во  множественною,  числѣ  согні.  Инструментъ  называется,  какъ  извѣсти» 
также  валторною  (или  вальдтршш-ь),  сото  На  сассіа-,  напротивъ,  названіемъ 
охотничьяго  рожка  обозначается  большій  и  менѣе  закрученный  и  гюѵбѣл 
звучащій  видъ  инструмента 
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могутъ  быть  понижены  на  полтона  или  на  цѣлый  тонъ;  но  тог¬ 
да  тоны  принимаютъ  болѣе  глухой,  сжатый  тэмбръ,  и  не  такъ 
легко  извлекаются ,  какъ  естественные  тоны  незаткнутаго  ин¬ 
струмента.  Для  того ,  чтобы  сдѣлать  рогъ  примѣнимымъ  для 
большаго  числа  видовъ  гаммы,  устроены  многіе  виды  роговъ, 
съ  различной  высотой  тона.  Употребительнѣйшіе  суть: 

низкій  рог  Ъ — \В, 

каждый  тонъ  котораго  звучитъ  одною  ступенью  ниже,  т.  е»  с 
звучитъ  какъ  лежащее  подъ  нимъ 

рогъ — -С, 
рог  ъ— О, 

изъ  которыхъ  послѣдній  даетъ  каждую  ноту  однимъ  тономъ 
выше,  т.  е.  напр.  с  Звучитъ  какъ  Л, 

рог  ъ — Ек, 
ро  гъ — Е, 
рог  ъ— ІГ, 
рогъ — бг, 
рог  ъ —А , 

высокій  рогъ— В.  _  _ 

Легко  угадать,  что  на  рогѣ  А>,  с  звучитъ  какъ  ф  (каждая 
нота  малою  терціею  выше),  на  рогѣ  Е — с  звучитъ  какъ  е  и 
т.  д. 

Всѣ  эти  виды  рога  шее т  ь  над  ц  а  т и-ф  у  т  о  в  ы  е,  то  есть 
тоны,  какъ  мы  ихъ  только. что  показали,  звучатъ  октавою  ни¬ 
же.  Слѣдовательно,  это  мѣсто 
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на  различныхъ  рогахъ  будетъ  звучать  такъ: 

Сото  іп  В  Ьавло.  Сото  іп  С.  •  Сото  іп  В. 
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В&ѣ  виды  рога  пишутся  въ  ключѣ  в-  и,  но  вышеприведен¬ 
ному  объясненію,  должны  оыть  сперва  перенесены  на  надле¬ 
жащую  ступень,  а  затѣмъ  играться  октавою  ниже.  Но  самая 
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низкая  октава  С— с  пишется  большею  частью  басовыми  нота¬ 
ми, 
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н  онѣ  принимаются  не  за  шестьнадцати-Футовыя,  а  исключи¬ 
тельно  за  восьми -тутовыя. 

-•  Труба  (Скігіно  иди  ТготЬа )*). 

Естественные  топы  у  ней  тѣ  же,  что  и  у  рога,  употребляется 
она  также  как-ь  рогъ  въ  многихъ  строяхъ,  но  принадлежитъ  къ 
инструментамъ  не  шестьнаддати-Футовьшъ,  а  воеьмн-Футо- 
в  ы  м  ъ.  Употребительнѣйшіе  виды  трубы  суть; 

труб  а—  В, 

дающая  звукъ  тономъ  ниже ,  с  звучитъ  какъ  Ь , 

труб  а  —С, 

звучащая  такъ,  какъ  пишется, 

т  р  у б  а— Д 
труб  а — Е^г 
тру  ба— Л’, 
труб  а — Т, 

въ  которыхъ  с  звучитъ  какъ  7(,  7*^,  V,  {. 

Звукъ  трубы  ясный  и  мощный,  .а  въ  болѣе  низкихъ  тонахъ 
дребезжащій**). 

*)  Множественное  число  сіагіиі  н  іготіе 
яв)  Чтобы  трубѣ  и  рогу  даь  возможность  легко  производить  всѣ  тоны,  послѣ 
разныхъ  попытокъ  недавно  изобрѣтены  трубы  и  рога  съ  клапанами. 
Клапаны  суть  прижимы,  посредствомъ  закрыванія  и  открыванія  которыхъ  открм- 
иа^ся  или  закрывается  часть  ствола  трубы  шли  рога,  и  гакамъ  образомъ  само¬ 
му  инструменту  очень  легко  можетъ  Они.  далъ  болѣе  низкій  яла  болѣе  высокій 
.  строй.  Однако,  благодаря  этому  устройству  н  обусловливаемому  имъ  узко  стисну¬ 
тому  завитку  трубка,  инструменты  теряютъ  большую  долю  своей  первоначальной 
свѣжести  и  сиды,  которая  именно  столь  важна  для  яхъ  характера.  Сверхъ  того  эттшъ 
инструментамъ,  именно  по  нхъ  характеру,  столь  важному  для  композитора,  и  не 
нужна  полная  гамма;  нхъ  естественная  гамма  в  есть  самая  характеристичная 
для  нихъ,  какъ  ото  доказано  па  дѣлѣ  въ  произведеніяхъ  великихъ  инотрумемтаго- 
ронъ,  каковы  I.  Гайднъ  и  Б  о  т  х  о  в  е  н  ъ.  Только  въ  военной  музыкѣ,  кото¬ 
рая^  во  время  мира  должна  подчиняться  модѣ  п  капризу  публики  и  тѣмъ  і  убита 
свой  характеръ,  эта  инструменты  стали  необходимымъ  адомъ.  Жать  только,  что, 
подъ  вліяніемъ  Французско-итальянской  онеры,  они  все  болѣе  и  болѣе  вытѣсняютъ 
изъ  нашихъ  оркестровъ  здоровые,  характерные,  естественные  инструмента.  По¬ 
дробности  можно  найти  въ  ІѴ  части  ученія  о  композиціи 

*)  Приведенное  только  что  порицаніе  автора  не  слѣдуетъ  понимать  въ  бу¬ 
квальномъ  сыислѣ.  Не  можетъ  подлежать  сомнѣнію,  что  изобрѣтеніе  клапановъ 
для  мѣдныхъ  іпіструмеіпгоиъ  чрезвычайно  обогатило  новѣйшій  оркестръ;  изъ  на¬ 
званныхъ  инструментовъ  стали  извлекаться  эфекты,  которыми  несомнѣнно 
пользовались  бы  н  приведенные  выше  знаменитые  и негру ментаторы,  если  бы 
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3. '  Тро.нбапъ  ( ТотЪопё ) 

слѣдуетъ  принять  на  большій  видъ  трубы,  который  однакоже 
устроенъ  такъ,  что  его  стволъ,  состоящій  изъ  двухъ  частей, 
можетъ  раздвигаться  или  сдвигаться  болѣе  или  менѣе,  такъ  ч  го 
инструментъ  во  время  игры  можетъ  принимать  различную  дли¬ 
ну  и  тѣмъ  давать  различные  гоны  н  вч>  области  своего  реги¬ 
стра  способенъ  давать  всѣ  полутоны, 

Тиморъ  тромбона  похожъ  на  та моръ  трубы,  но, по  причин 
большаго  объема  инструмента,  еще  могущественнѣе  и  полнѣе. 
Употребляютъ  три  рода  тромбоновъ  различной  высоты . 

а.  Альтовый  тромбонъ  (ТготЬопе  аШ) 
имѣетъ  объемъ  отъ  малаго  с  или  с  до  одночертнаго  а  иди  дву- 
чертнаго  <;  и  цитируется  въ  альтовомъ  ключѣ. 

б.  Теноровый  тромбонъ  ( ТготЬопе  іепогв) 

имѣетъ  объемъ  отъ  большаго  с  до  одночертнаго#,  но  у  него  боль¬ 
ше  силы  и  полноты  звука,  особенно  въ  низшихъ  тонахъ.  Йо¬ 
тируется  въ  теноровомъ  ключѣ. 

в.  Басовыя  тромбонъ  (ТготЬопе  Ьаиво) 
смѣетъ  объемъ  отъ  контра- до  одночертнаго  о  и  йотирует¬ 
ся  въ.  ключѣ  Т- 

Въ  оркестрѣ  обыкновенно  полагается  два  (или  даже  че¬ 
тыре)  рога,  двѣ  трубы  н  три  тромбона. 

Кромѣ  названныхъ  здѣсь  инструментовъ  въ  Новѣйшее  вре¬ 
мя  вошелъ  въ  употребленіе,  сперва  въ  военной  музыкѣ,  а  по¬ 
томъ  въ  оркестрахъ ,  цѣлый  классъ  инструментовъ,  частью  ста¬ 
рыхъ,  частью  только  улучшенныхъ  и  частью  вновь  изоорѣтен- 
иыхъ,  соединяемыхъ  подъ  названіемъ 

4.  Тубъ. 

Мы  приведемъ  но  крайней  мѣрѣ  главные  виды  нхъ*). 

клапаны  уже  въ  ихъ  время  веши  въ  употребленіе-  Слѣдуетъ  ратовать  не  про¬ 
тивъ  новаго  изобрѣтенія,  а  противъ  злоупотребленія  имъ,  вслѣдствіе  котораго 
большинство  исполнителей  на  рогахъ  стали  почти  исключительно  употре  «тмть 
рогъ  съ  клапанами—.?1,  для  всѣхъ  пьесъ,  замѣщая  имъ,  помощью  транспозиціи, 
всѣ  Прочіе  строи  рога,  которые  необходимо  имѣютъ  въ  виду  композитора,  Даже 
исполняя  на  немъ  партіи  спеціально  нанисанпык  для  естественныхъ  роговъ. 
Подобныя  злоупотребленія,  дѣлающіяся  небрежными  музыкантами  прямо  въ  ущербъ 
звуковой  прелести  инструментовъ,  совершенно  характеристичныхъ  по  тем  ру, 
какова  рогъ  и  труба,  и  допускаемыя  столь  же  небрежными  капельмейстерами, 
дѣйствительно  достойны  самыхъ  рѣзкихъ  порицаній.  Новѣйшіе  композиторы  (наир. 
Вагнеръ)  нерѣдко  тщательно  отличаютъ  въ  своихъ  партитурахъ  звуки  есте¬ 
ственныхъ  и  искусственныхъ  (клапанныхъ)  роговъ  и  трубъ,  тщательно  обозначая, 
что  однѣ  партіи  должны  исполняться  тѣми,  а  другія— другими.  1  ей, 

** )  До  Франціи  особенно  ревностно  н  счастливо  занимался  производствомъ 
итого  класса  инструментовъ  инструментальный  мастеръ  Саксъ;  своимъ  инстру¬ 
ментамъ  далъ’  опт.  названіе  саксгорновъ. 
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а,  Высокій  корнетъ—/»’. 


Стволъ  от  овитъ  на  подобіе  трубы,  шире,  быстрѣе  расши¬ 
ряется  и  снабженъ  прибавочными  изогнутыми  трубками  и  тре¬ 
мя  клапанами.  Имѣетъ  рядъ  тоновъ,  пишущихся  какъ  при  А: 


но  звучащихъ  однимъ  тономъ  ниже,  какъ  при  Б. 


(п  Корнетъ— &. 

даетъ  рядъ  тоновъ  отъ  одночертнаго  с  до  трехчертнаго  с,  пи¬ 
шется  въ  скрипичномъ  ключѣ,  но  звучитъ  на  большую  сексту  ни* 
же,  т.  е,  отъ  малаго  &  до  двучертнаго  гк 

«.  Теноргораъ, 

называемый  также  хроматическимъ  тсноргорномъ,  ѵопш  сгонтНсо 
Лі  іепогс,  йотируется  въ  теноровомъ  ключѣ;  объемъ  его  отъ 
большаго  АѴ  до  двучертнаго  с. 

>.  Тенорбасъ 

йотируется  въ  ключѣ  Р  и  имѣетъ  объемъ  отъ  большаго  Р  до 
одиочертнаго  Ь. 

„  <К  Туба  (басовая  туба ) 

(съ  пятью  клапанами)  имѣетъ  самый  большой  объемъ,  отъ  кон¬ 
тра — А  до  двучертныхъ  ф  и  д. 

Инструменты  эти  слѣдуетъ  разсматривать  такъ:  высокій 
корнетъ  Ѣ — какъ  дискантъ  (дискантовую  тубу),  корнетъ  РФ— 
какъ  альтъ  (альтовую  тубу),  тенорѵорнъ— какъ  теноръ  (тено¬ 
ровую  тубу),  тенорбасъ— какъ  баеъ  н  тубу  (басовую  тубу)  какъ 
контрабасъ. 

Другіе  инструменты,  каковы  бомбардонъ,  басъ,  басон ан  тру¬ 
ба,  Флигельгориъ,  кентгорнъ,  почтовой  рожокъ  н  т.  д.,  мы  оста¬ 
вляемъ  въ  сторонѣ. 

Вышеназванные  инструменты  имѣютъ  средній  тэыбръ  меік- 
ду  рогомъ  и  тромбономъ  и,  по  своей  способности  производить 
полныя  ряды  тоновъ  мѣднаго  тембра,  составляютъ  посредствую¬ 
щій  классъ  съ  одной  стороны  между  деревянными  духовыми 
инструментами,  которыхъ  они  угрожаютъ  вытѣснять  или  заглу¬ 
шить,  ц  съ  другой  стороны  между  1,  2,  3  видами  мѣдныхъ  ин¬ 
струментовъ,  чистаго  и  опредѣленнаго  звука  которыхъ  они  не 
достигаютъ,  но  который,  напротивъ  того,  прн  многочисленномъ 
употребленіи  они  способны  лишь  испортить.  Вообще  введеніе  та¬ 
кой  массы  инструментовъ  нельзя  считать  ннкоинъ  образомъ 
пріобрѣтеніемъ  для  искусства,  даже  прогрессомъ  йдн  обогаще¬ 
ніемъ  инструментальной  механики,  или  чѣмъ  нибудь  дѣйетви- 
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только  новымъ .  Уже  въ  семьнадцатомъ  столѣтіи  существовалъ  на¬ 
полненный  и  переполненный  оркестръ,  и  инструменты  употреб¬ 
лялись  почти  какъ  въ  новой  Французской  школѣ  массами,  съ  деко¬ 
ративными.  характеромъ.  Далѣе,  построеніе  инструментовъ  въ 
послѣднее  время  дѣйствительно  сильно  усовершенствовалось, 
между  тѣмъ,  однако,  нѣтъ  ничего  легче,  какъ  передѣлывать  су¬ 
ществующіе  виды  инструментовъ  или  увеличивать  число  ихъ 
посредствомъ  смѣшенія  (приведемъ  для  примѣра  бати  фонъ, 
устроумно  изобрѣтенный  Скор  рою  (8когга)).  Но  въ  этой  мас¬ 
сѣ  инструментовъ  композиторъ  видитъ  гораздо  болѣе  стѣсненія 
чѣмъ  облегченія  при  созиданіи  тонкихъ,  остроумныхъ  многого¬ 
лосныхъ  или  драматическихъ  образовъ,  и  матеріальною  силою 
бываетъ  принуждаемъ  къ  утрировкѣ  м  неправдѣ,  въ  ущербъ  по¬ 
ющему  голосу,  а  также  духовному  содержанію  своего  произве¬ 
денія. 

Мы  считаемъ  своею  обязанностью  возбуждать  всюду  созна¬ 
ніе  противъ  такаго  направленія,  противнаго  нѣмецкому  духу. 


ГЛАВА  СЕДЬМАЯ 


Органъ. 

Органъ  въ  сущности  есть  ничто  иное,  какъ  совокупность 
многихъ  духовыхъ  инструментовъ,  которые  надуваются  и  изъ 
которыхъ  извлекаются  тоны  посредствомъ  вдуванія  воздуха  не 
ртомъ,  а  мѣхами,  всякій  разч»,  какъ  играющій,  нажиманіемъ 
клавиша,  открываетъ  доступъ  воздуху  къ  трубкамъ. 

Органъ  чрезвычайно  богатъ  трубками,  которыя  имѣютъ  са¬ 
мую  различную  высоту  тона  и  различный  тэмбръ. 

Во  первыхъ  играющій  управляетъ  инструментомъ  посредствомъ 
одной  или  нѣсколькихъ  клавіатуръ,  изъ  которыхъ  иа  одной  или 
нѣсколькихъ  (обыкновенно  двухъ,  рѣдко  . болѣе  трехъ)  играютъ 
руками  (мануалъ)  и  на  одной  ногами  (педаль),  если  органъ 
не  слишкомъ  малъ  (позитивъ),  чъобъ  имѣть  педаль.  Маму- 
аль,  т.  е.  ручная  клавіатура,  уетроиваетея  такъ  же,  какъ  кла¬ 
віатура' Фортепіано,  и  простирается  обыкновенно  отъ  больша¬ 
го  С  до  трехчертнаго  Л.  Педаль,  т.  с.  ножная  клавіатура,  имѣ¬ 
етъ  подобное  же  устройство,  только  клавиши  ея,  ради  употреб¬ 
ленія  ногами,  больше  и  разставлены  шире  другъ  отъ  друга. 
Она  имѣетъ,  вслѣдствіе  тог»,  объемъ  меньшій,  а  именно  отъ 
большаго  С  до  одиочертнаго  А. 
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У  каждой  клавіатуры  но  одинъ  рядъ  трубокъ,  а  нѣсколько 
час, то  даже  очень  много  радовъ,  изъ  которых*  каждый  можетъ 
ныть  приведенъ  въ  дѣйствіе,  какъ  отдѣльно,  такъ  н  въ 
яенж  съ  другими  или  ео  всѣми.  Доступъ  воздуха  къ  различ¬ 
нымъ  радамъ  трубокъ  открывается  посредствомъ  приводовъ 
называемыхъ  регистрами.  При  нажиманіи  клавиша  только'  тотъ 
радъ  трубокъ,  регистръ  котораго  открытъ,  н  будетъ  доступенъ 
воздуху  в  даетъ  звуки. 

Ручная  и  педальная  клавіатуры  могутъ  быть  соединены  ме¬ 
жду  собою  связью  (КорреЬі),  тогда  издаютъ  Звуки  всѣ  откры¬ 
тые  регистры  связанныхъ  ("скорреИ)  клавіатуръ. 

Каждый  гонъ  тянется  съ  одинаковою  силою  все  время  но¬ 
на  прижатъ  его  клавишъ. 

Голоса  различны  по  высотѣ  и  тембру.  Самые  низкіе 
трпдцатидвух-футовые,  звучатъ  двумя  омтавлиіі 
ниже,  чѣмъ  пишутся,  т.  е.  одночертнос  с — какъ  V  большое. 

3  атѣмъ  слѣдуютъ  ше  с  т  ь  п  а  д  ц  а  т  п-т>  у  т  о  в  ы  е  —  окт  а- 
вою  ниже, — одночертное  е  звучатъ  какъ  малое  е. 
восьи  и-Ф  у  т  о  в  ы  е,  _  . 

четыре  х-ф  у  т о  в  ы  е  —  октавою  вы  ш е,  одночертное 
с  равно  двучертноау, 

д  в  у  х-  ф  у  т  о  в  ы  е  и  ф  у  т  о  в  ы  е,  звучащіе  двумя  н  т  р  е- 
м  я  о  к  т  а  в  а  м  н  в  ы  ш  е. 

Другіе  регистры  звучатъ  терціею,  квинтою  выше  или  ниже,  а 
иные,  называемые  с  м  ѣ  с  я  м  н  или  м  и  кс  т  у  р  а  м  и  (Міхіигсп)  для 
каждаго  клавиша  смѣшиваютъ  одновременно  въ  одинъ  звукъ  многія 
трубки,  настроенныя  въ  октанахъ,  терціяхъ,  квнитахъ  и  т.  д. 
такъ  что,  слѣдовательно,  если  берется  одинъ  клавишъ  клавіату¬ 
ры,  то  звучитъ  его  тонъ  ео  своею  октавою,  или  съ  октавою  и  квин¬ 
тою,  или  эти  интервалы  звучатъ  въ  нѣсколькихъ  октавахъ 
один  или,  наконецъ,  еще  въ  соединеніи  съ  большою  терціею*)! 


*)  мы  должна  представить  объясненія  двоякаго  рода: 

.  1>  опертыхъ  примѣненіе  микстура  въ  пьесахъ  гармоническаго  содержа- 
ІПЯ  незнакомому  съ  сущностью  органа  п  окажете  л  непонятнымъ,  даже  «шее  проти¬ 
воречащимъ  здравому  смыслу.  Если  каждый  вдавимъ,  вмѣстѣ  съ  соотвѣтствую¬ 
щимъ  ему  тономъ,  даетъ  его  октаву,  терцію  и  квинту,  то  простѣйшій  аккордъ 
<СР*  гл-  8  четвертой  части)  нздр.  с—е—д  породилъ  бы  слѣдующій  хаосъ  іатаго- 
ішческй  вротиворѣчащяхъ  другъ  другу  тоновъ,  . 

С—  е — д—с  —  е  —  §  —  Іь  —  с  й  —  е  —  д  —  рЦ—  &, 

и-ш  другой,  важный  въ  музыкѣ,  аккордъ  е-е-д-Ь,  далъ  бы  такую  безсмыслен¬ 
ную  массу  звуковъ: 

„  с-е~д-~Ь-с 7-Д~-  Г-  Г- 

Ио  дѣло  объясняется  тѣмъ,  что  микстуры  употребляются,  конечно,  только  тогда 
когда  многочисленные  »  достаточно  сильные  регистры  даютъ  главнымъ  тонамъ  мело¬ 
діи  и  гармонія  возможность  вполнѣ  явно  преобладать  надъ  всѣмй  втор  осте  ценными 
тонами  микстуръ  я  воспринимаются  сразу,  какъ  нѣчто  главное,  такъ  чтобы,  кайр. 
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По  тэмбру  часть  регистровъ  назначена  для  того,  птоііыі 
подражать  раиличньш'ь  старымъ  или  нынѣ  еще  уиитреопіель- 
ньшъ  оркестровымъ  инструментамъ.  Сюда  принадлежатъ  го¬ 
лоса:  скрипка  въ  18  и  8  футовъ,  Флейта  въ  Л  и  4  ф.,  Г(.Гш 
въ  8  футовъ,  и  т.  д.  Регистръ  гт  Ьтипт  долженствуетъ  под¬ 
ражать  человѣческому  голосу.  Другая  часть  регистровъ  потам- 


ішъ  всего  смѣшенія  вшнеозиачешіБпеъ  тоновъ  ясно  н  опредѣленно  выдавались 

Г0Л  В  о  в  т*о  ріпі  %  нельзя  здѣсТ^Іь  о  томъ,  что,  нс  смотря  на  ото,  тцклигь 
ѵшѵгпеблеіші  гякегтръ  возвышались  вліятельные  голоса,  наир.  I  отфрида  Весе 
ГГ  л  а  д  и  я  и  яр. ,  которые  хотѣли  устранить  ихъ,  какъ- 

піѵѵгпчопѣчаіиія  всѣмъ  понятіямъ  о  гармоніи  и  музыкѣ  я  какъ  зло,  иаслѣдовпи- 
X  "Гн ^  с^едпихл.  гЬиопъ.  і4>  многихъ  свѣдущихъ  »№• 

новътоГмяг.ештопіко  о  Эректорѣ  музыки  Видь  хе,  весьма 

Я  органовъ,  него  статьяхъ  въ  Лейпцигской  ыуаыкалъно»  ш- 

^Т'оянИмъЙсмпомъи'''шкзамѣты'і.  ^дфет.  только,  что  ра-гонаніе  прошвъ  мик- 
сттоъ  какъ  намъ  кажется,  основывается  прежде  всего  на  слишкомъ  узкомъ  мо¬ 
номаніи  мтяйки  Прежняя  теорія  исходила  изъ  того,  что.  музыка  есть  иску  е 
Г™ Хств  м ее  посредствомъ  топовъ  (и  ихъ  соединеніи  Ы» 
мелодіи  и  гапмоиія)-Щвсе  остальное,  какъ-то  звукъ,  том  б, то,  даже  ритмъ,  вред- 
отчГГоёь  еГкакъ  нѣчто  второстепенное  и  въ  основѣ  Своей  несущественное. 
Только  Веберъ  впервые  коснулся  ритмики  нт.  ученіи  о  композиціи  спетом а ги¬ 
да^ . ^ЛъмиТеудода ет^ми).  Въ  изученіи  тембра  и  звука  вообще  въ 

от”Л.,г::.™^  ;гг,«.,г»«  — »<.  «~> «» ч-ч  »*“ 

не  дая  медадическаго  йлн  гармоническаго  дѣйствія,  но  собственно  какъ 
у  с  Я  л  е  н  і  е  Д;і  в  у  к  о  в  о  й  массы,  способствующее  мощному  топу  органа -Ми 
нерѣдко  находимъ,  какъ  въ  природѣ,  такъ  н  въ  музыкальныхъ 
мрчтохъТ  что  всякое  сильное  явленіе  создаетъ  себѣ  своюосооу  в 
атмосферу;  такъ  с, Ап,  окруженъ  сіяніемъ,  громъ  сопровождается  предше¬ 
ствующимъ  п  послѣдующимъ  гуломъ;  звукъ  колокола,  оеОоешю  нпякій  и  сильный 
«шшвождтется  придаточнымъ  гуломъ,  часто  составляющимъ  одинъ  или  нѣ¬ 
сколько  опредѣленныхъ  прп  даточныхъ  тоновъ;  даже  низкія  и  сшыкі ‘  '“З™* 
струны  даютъ  придаточные  тони  (ианр.  (  ,  какъ  упомянуто  на  стр.  1Л,  дяе  - 
Рше  е_„_ё_е-ё/  й  еще  одинъ  тонъ,  ввучащШ  почти  какъ  6),  которые  болѣ 
«да  мен-4  ясно  слывши.  Эта  атмосфера  есть  именно  та  пол  нота  бытія,  которо 
въ  отсѣченномъ  тонѣ  или  л/чѣ  свѣта  являлось  ба  намъ  только  отвлеченнымъ, 
сухимъ  и  оторваннымъ.  Такъ  и  сядь  ним  звукъ  органа  въ  обширной  церкви  ну¬ 
ждается  въ  особой  атмосферѣ  придаточныхъ  тоновъ,  которые  окружаютъ  на¬ 
стоящую  сферу  тоновъ  массою  гула  и  всю  массу  воздуха  превращаютъ  «те  ео- 
звучающую  и  всесильно  охватывающую  слушателя  матерію.  -тому мвв  самому 

стремятся  п  въ  оркестрѣ,  когда  въ  массивномъ  ГогЬе  среднимъ  гмош  да 
ютъ  исполнять  разпобразиыя  фигура,  ие  для  того  чтобы  онѣ  дѣистеоадлия  го¬ 
сподствовал»  какъ  мелодическіе  мотивы  и  ходы,  по  чтобы  все  вшоило,  сливаясь 
вт,  одну  сплошную  массу  топовъ  и  гула.  Внимательное  «  образованное  ухо  еды- 
«витъ*  даже  ГГ  сильныхъ  оркестровыхъ  массахъ  придаточные  тоны,  которые  «ч 
издаются  тѣмъ  или  другимъ  ниструаеятЬгь,  а  производятся  колебаніями  во.  ду 
да  на  основаніи  извѣстныхъ  въ  акустикѣ,  опитомъ  найденныхъ,  Данныхъ). 

Вотъ  все,  что  слѣдовало  сказать  о  спорномъ  пунктѣ,  о  которомъ  каждый 
долженъ  былъ  бы  подать  свой  голосъ,  такъ  какъ  нротввуположиыи  взглядъ  устра¬ 
неніемъ  микстуръ  можетъ  причитать  существенный  вредъ  и  лишить  миоші 
произведенія  истинной  органной  а  в  у  ч  и  о  ет  н. 
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бру  евойетвена  только  органу,  наир.  регистра.  принципаловъ  н 
многіе  другіе. 

По  устройству  вообще  слѣдуетъ  отличать:  а  з  ы  ч  к  о  в  ы  я 
т  р  у  б  ы,  въ  которыхъ  тэмбръ  модифицируется  или  даже  про¬ 
изводится  посредствомъ  приходящаго  въ  колебаніе  внутри  тру¬ 
бы  язычка  (продолговато -узкой  металлической  пластинки  ко¬ 
торой  одинъ  конецъ  укрѣпленъ,  а  другой  приводится  въ  дви¬ 
женіе  стремительнымъ  токомъ  воздуха);  ф  лей  т  о  в  ы  я  труб  ы 
(лабіальные  голоса),  имѣющія  съуженное  изнутри  устье 
(какъ  Флажолетъ)  и  къ  числу  которыхъ  принадлежатъ  и  р  и  и* 
цп  палы,  сплошь  (или  большею  частью) 'металлическія  и  (сконь 
возможно)  стоящія  въ  открытой  передней  сторонѣ  (Фасадѣ)  ор¬ 
гана,  и  закрытыя  трубы,  замкнутыя  сверху  н  вслѣдствіе 
этого  звучащія  октавою  ниже,  нежели  открытыя  той  же  длины. 

Надо  принять  въ  соображеніе,  что  лучшіе  органы  предста¬ 
вляютъ  сорокъ,  шестьдесятъ  и  болѣе  регистровъ,  богатство  тэм- 
бровъ  которыхъ  можетъ  быть  еще  чрезвычайно  увеличено  разно¬ 
образнымъ  сочетаніемъ  различныхъ  голосовъ,  что  голоса  эти 
частью  превосходятъ  всякій  оркестровый  инструментъ  мяг¬ 
костью  и  нѣжностью  своего  характера,  частью  своей  потрясаю¬ 
щей  силой,  въ  совокупности  своей,  когда  употребляются  въ  дѣ¬ 
ло  всѣ  регистры  ( Ѵоііея  АѴсгТс) ,  имѣютъ  до  того  могучую 
силу,  что  они  заглушаютъ  любой  оркестръ;  принимая  все  это 
во  вниманіе,  нельзя  не  признать  чудеснаго  могущества  органа, 
который  преимущественно  поэтому  и  получилъ  названіе  огда- 
)шт  (ввуковаго  орудія),  какъ  будто  онъ —единственный  инстру¬ 
ментъ,  ибо  ни  одинъ  другой  не  можбѣъ  съ  ннмъ  сравняться. 
Уже  одно  надлежащее  употребленіе  (перемѣна  и  сочетаніе)  ре¬ 
гистровъ  требуетъ  изученія  н  таланта  и  даже  особенно  назы¬ 
вается  искусствомъ  р  е  г  и  с  т  р  о  в  к  и. 

Ноты  пишутся  для  органа,  какъ  для  Фортепіано,  въ  двухъ 
еиг  тем  ахъ,  съ  скрипичнымъ  и  басовымъ  ключами;  въ  старин¬ 
ныхъ  сочиненіяхъ  употребляются,  впрочемъ,  также  ключи  дИг 
екантовый,  альтовый  и  теноровый.  Педальныя  ("ножныя)  ноты 
обозначаются 

Тей.  {Рейаіе), 

а  мануальныя  (ручныя) 

Мшг.  ( Маттіс ,  таписйтспіе) . 
нли  />.,  непяа  рейаіс. 

Іьсди  при  полной  мануалѣ  и  педаль  имѣетъ  значительную  н 
самостоятельную  партію,  то  ей  посвящаютъ  еще  третью 
и  с  тему  подъ  первыми  двумя,  которыя  въ  такомъ  случаѣ 
принадлежатъ  исключительно  мануальнымъ  нотамъ. 

Региетровка  лишь  изрѣдка  обозначается  самими  композито¬ 
ра  и  никогда  не  можетъ  быть  опредѣлена  совершенно  точно  и 
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примѣнима’ вообще,  нбо  органы  весьма  разнятся  другъ  отъ  дру¬ 
га  по  числу,  выбору  и  особенностямъ  регистровъ,  а  вслѣдствіе 
того  региетровка,  годная  для  одного  органа,  можетъ  оыіь  нс 
выполнимою  или  покрайией  мѣрѣ  неблагопріятною  для  другаго. 
Если  непремѣнно  требуются  тоны  извѣстной  Футовой  величины, 
различныя  клавіатуры,  совокупное  употребленіе  всѣхъ  регистровъ 
или  же  болѣе  нѣжная  региетровка,  то  это  обозначается  обык¬ 
новенно  общими  выраженіями  въ  началѣ  пьесы  или  части  ея. 


ПРИБАВЛЕНІЕ. 

Весьма  небольшой  видъ  органа  ,  достойный  упоминанія,  есть 

Фисгармоника, 

которая  иногда  соединяется  съ  Фортепіано  и  которой  тоны  (по¬ 
больше  четырехъ  октавъ)  производятся  посредствомъ  особой 
клавіатуры.  Тоны  производятся  стальными  язычками,  которые 
приводятся  въ  колебаніе  токомъ  воздуха,  посредствомъ  мѣховъ, 
Въ  послѣднее  десятилѣтіе  Фисгармоника  стала  дѣлаться  въ 
большемъ  и  лучшемъ  видѣ  и,  подъ  названіемъ 

гармоніонъ, 

въ  самомъ  дѣлѣ  достигла  художественнаго  и  богослужебнаго 
употребленія  (послѣдняго  для  малыхъ  помѣщеній).  Гармоніонъ, 
какъ  Фисгармоника,  изъ  которой  онъ  возникъ,  производитъ 
свои  тоны  посредствомъ  стальныхъ  язычковъ,  которые  звучатъ, 
будучи  приводимы  въ  колебаніе  токомъ  воздуха.^  Онъ  имѣетъ 
полную,  простирающуюся  на  пять  октавъ  и  даже  бодѣе,  клавіа* 
туру,  а  также  двѣ  маиуали  и  иногда  педаль,  далѣе  —  различ¬ 
ные  регистры  въ  4-,  8-  и  18-ти  футовомъ  тонѣ  съ  различ¬ 
нымъ  тэмбромъ. 


ГЛАВА  ВОСМАЯ; 

Ударные  инструменты. 

Здѣсь  мы-  будемъ  имѣть  дѣло  съ  наиболѣе  употребительны¬ 
ми.  Самый  важный 

і .  Литавра  ( ІітрапЬ ), 

имѣющая  глухой,  раскатывающійся  тэмбръ.  Инструментъ  из¬ 
даетъ  только  одинъ  тонъ,  но  можетъ  быть  настроенъ  въ  ка¬ 
комъ  угодно  тонѣ  между  большимъ  и  малымъ  I Поэтому  уно- 
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'гребля ютъ  обыкновенно  двѣ  литавры,  й  ндъ  настраиваютъ 

мнЫиевѣяко°ѵ!^‘КВа?Т^^Л<ШИНаНТ^  И  Т0ІШКУ*)-  Бъ  новѣйшее  вре- 
т  нерѣдко  употребляются  три  или  четыре  литавры.  Р 

-Ьсли  литавры  покрыть,  а  это  обозначается  такъ: 

іітр.  [іітрапІ)  сорсііі,  ■ 

то  звукъ  нхъ  становится  глуше. 

Йоты  пишутся  для  литавръ  въ  басовомъ  ключѣ.  Строй  обо¬ 
значается  нъ  началѣ,  напр.  1  °  ° 


•166 


ТЬтір.  іп  Ц;  _ 
й.  А.  -1  *- 


а  пишется  въ  С\  или  также  (что  строго  говори  невѣрно  и 
■ротпоргпп  ««ировашю  труй-ь  в  рогов»1  въ  «о,.™,, 
соединяются  обыкновенно  литавры),  въ  тонахъ,  которые  дѣй- 
сгвнтельно  должны  звучать  уже  на  основаніи  означеннаго' въ 
началѣ  строя,  нанр. 
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Слѣдуя  правилу  чтеніи  ногъ,  установленному  дли  духовыхъ 
инструментовъ,  здѣсь  слѣдовало  бы  принять,  что  вмѣсто  гі—А 
должны  звучать  тоны  е—Щ  собственно  же  слѣдуетъ  разумѣть 
здѣсь  тоны,  обозначенные  въ  началѣ  строки,  при  томъ  же  ц 
недоразумѣніе  невозможно,  такъ  какъ  каждая  литавра  издаетъ 
только  одинъ  тонъ  •*).  *  л 


2.  Банда. 

Лодъ  этимъ  названіемъ  мы  разумѣемъ 

большой  барабанъ  (рпш  іатЪиго ,  дгап  еста), 

•  тарелки  (ршШ,  ЪасіпеШ) , 
треугольникъ  (Ігтідоіо), 

инструменты  только  звучащіе,  нонедающіе  нивакаго  опредѣлен- 
наго  тона,  и  слишкомъ  извѣстные,  чтобы  стоило  объ  нихъ  рас¬ 
пространяться.  .  у 

Бъ  военной  музыкѣ  къ  нимъ  присоединяются  еще  многіе 
звучащіе  орудія,  напр.  турецкій  мѣсяцъ  (вІосЬепярісП,  дере- 
шюный  цилиндрическій  барабанъ  (ІитЬщ-о  гиПапів)  н  военный 

*■)  Вновь  изобрѣтенное  устройств  лятвръ  такъ  обделаем,  перествонваше 
ях-ь,  что  оно  может*  быть  произведено  быстро  н  вѣрно  во  время  шъи^однако 
слишкомъ  рѣзкая  ясность  тона  ирн  -гакомъ  устройствѣ  вредим,  характеру  такъ 
сказать,  жнвописнащ  инструмента.  і  і  у>  так[ 

*2  и0ЙІИеС  1!1)С,1Я  пользуясь  возможностью  быстро  пере- 

строиаать  литавры,  употребляютъ  ихъ  п  разныхъ  строяхъ  и  притомъ  го- 
браздо  чаще,  чѣмъ  прежніе  композиторы.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  употребляются  часто 
литавры  яг  количествѣ  болѣе  двухъ  <§,  4);  все  ото  попело  .•ГчГГ  ч-го  теперь 
почт  нскдючитеяьяо  въ  партитурахъ  вшцует,  нота  литавръ  такъ,  какъ  оиѣ  дѣй¬ 
ствительно  должны  звучать.  Ред 
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барабанъ,  а  въ  оркестрѣ  иногда  еще  тамтамъ  н  индо-шыай- 
скім  тарелки  съ ‘сильнымъ  звукомъ  *). 

3.  Палочные  инструменты , 

на  которыхъ  тоны  извлекаютъ  посредствомъ  удара  по  палоч¬ 
камъ  пли  пластинкамъ  маленькими,  обтянутыми  кожею,  молот- 

Самын  извѣстный  изъ  этихъ  инструментовъ,  не  получившихъ, 
однако,  въ  истинномъ  искусствѣ  права  гражданства,  есть  сте¬ 
кля  н  и  а  я  г  а  р  м  о  н  н  к  а,  состоящая  изъ  ряда  настроенныхъ 
стеклянныхъ  полосокъ  (узкихъ  пластинокъ),  укрѣпленныхъ  надъ 
резонанснымъ  ящикомъ.  Другой  такой  инструментъ  (сдѣлав¬ 
шійся  нѣсколько  лѣтъ  тому  назадъ  извѣстнымъ,  и  въ  1  срма- 
иін,  благодаря  1’ уснкову,  обратившій  на  себя  яшвое  вни¬ 
маніе)—  соло  менная  гармоника,  инструментъ,  распро¬ 
страненный  между  славянскими  народами  и  состоящій  изъ  де¬ 
ревянныхъ  пластинокъ,  которыя  свободно  положены  на  пучки 
соломы  и  по  которымъ  бьютъ  палочками. 

Весьма  много  свѣдѣній  сообщаетъ  о  древнихъ  и  новыхъ  ин¬ 
струментахъ  Цаммннеръ  въ  своей  интересной  книгѣ.  Іііе 
Мнаік  пші  <1іе  ітшкаіізсііеп  Лпяѣгшцепіе.  1855. 


ГЛАВА  ДЕВЯТАЯ, 

Инструменты  звучащіе  отъ  тренія. 

Главнѣйшій  изъ  принадлежащихъ  сюда  инструментовъ  есть 
,  1.  Гармоника. 

Тоны  ея  возникаютъ  изъ  стеклянныхъ  стаканчиковъ,  кото¬ 
рые  приводятся  въ  вращеніе  н  производятъ  звуки  при  прико¬ 
сновеніи  къ  нимъ  руки.  Тэыбръ  этого  инструмента  невырази¬ 
мо  пріятенъ  и  нѣженъ  н  способенъ  производить  сильное  впе¬ 
чатлѣніе  переходами  отъ  несказанно  тихихъ  звуковъ  къ  звукамъ 
поразительнымъ  или  наоборотъ^  по  своей  интенсивности  онъ 
даже  сдѣлался  опасенъ  для  слабонервныхъ  людей,  потому  что 
производитъ  обмороки  и  другіе  нервные  припадки. 

Несмотря  на  то,  инструментъ  этотъ  (изобрѣтенный  только 
въ  1762  году  Вен. Франклин  омъ)  не  могъ  остаться  въ  уно- 

*)  Сюда  принадлежатъ  также  маііртешкжін  иди  ручной  барабанъ  (іатЪопгін} 
и  употребляющіяся  обыкновенно  въ  нашихъ  балетахъ  яеианекія  кастаньеты. 
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требленін,  потону  что  обращеніе  съ  нимъ  слишком'*  трудно  и 
вредно,  а  ого  область  слишкомъ  ограничена;  онъ  способенъ 
только  къ  протяжнымъ  простымъ  гармоническимъ  послѣдова¬ 
тельностямъ.  И  въ  самомъ  дѣлѣ  чувственная  прелесть  звука 
не  можетъ  вознаградить  за  неспособность  выражать  мысли  ком¬ 
позитора.  Онъ  имѣлъ  успѣхъ  лишь  иедодгое  время,  пока  мно¬ 
гимъ  нравилось  предаваться  заоблачнымъ,  парящимъ  въ  ЭФнрѣ, 
расплывающимся  мечтамъ,  вмѣсто  здороваго  и  естественнаго 
ощущенія;  тогда  имѣли  значеніе  его  дѣйствительно  увлекатель¬ 
ные  звуки,  то  растущіе,  то  теряющіеся,  какъ  голоса  съ  того 
свѣта.  Въ  такомъ  смыслѣ,  въ  первой  трети  нашего  столѣтія, 
тонкій  любитель  искусства,  князь  Радон  в  илъ,  употребилъ 
этотъ  инструментъ  въ  своей  музыкѣ  къ  «Фаусту». 

2.  2Сшвіщпмтдръ 

пріобрѣлъ  большую  извѣстность,  благодаря  только  извѣстно¬ 
сти  и  путешествіямъ  своего  изобрѣтателя,  знаменитаго  акусти¬ 
ка  Хлад  и  и,  со  времени  кончины  котораго  онъ  забытъ.  Тоны 
ого,  по  тембру  подобные  тонамъ  кларнета,  производились  по¬ 
средствомъ  клавіатуры,  изъ  стеклянныхъ  палочекъ,  къ  кото¬ 
рымъ  прикасался  стеклянный  цилиндръ. 

Мы  обходимъ  здѣсь  подробности,  какъ  о  помъ,  такъ  и  о 
многихъ  другихъ  подобныхъ,  равнымъ  образомъ  не  получив¬ 
шихъ  продолжительнаго  н  распространеннаго  употребленія,  ин¬ 
струментахъ,  каковы  наир,  сифонъ,  теркодіонъ,  ураніонъ  и  др. 


ГЛАВА  ДЕСЯТАЯ. 

Партитура. 

Мы  уже  изъ  142  стр,  знаемъ,  что  пьеса,  которая  должна  ис¬ 
полняться  различными  голосами  или  инструментами,  пишется 
обыкновенно  въ  партитурѣ,  обозначается  именно  такимъ  обра¬ 
зомъ,  что  каждый  инструментъ  н  каждый  человѣческій  голосъ 
имѣютъ  особую  систему,  и  различныя  системы  располагаются 
одна  надъ  другою,  ровно  тактъ  надъ  тактомъ.  Если  не  доста¬ 
етъ  мѣста  для  столькихъ  гнетемъ,  сколько  имѣется  на  лицо  го¬ 
лосовъ,  или  если  нѣкоторые  голоса  заняты  такъ  мало,  что  не 
заслуживаютъ  особой  системы,  то  сродные,  голоса  (наир,  двѣ 
Флейты,  два  кларнета,  три  трубы,  дискантъ  н  альтъ  н  т.  д.) 
помѣщаются  въ  одной  только  системѣ. 
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Въ  томъ  или  другомъ  видѣ  партитура  есть  точное  выраже¬ 
ніе  всѣхъ  отдѣльныхъ  чертъ,  всѣхъ  комбинацій  и  совокупнаго 
дѣйствія  частей  большой  пьесы.  Ни  одно,  да;кс  самое  удачное 
и  обстоятельное,  извлеченіе  для  Фортепіано,  ни  одна  арранжи- 
ровка  не  могутъ  замѣнять  партитуру  многоголосной  пьесы.  Нѣтъ 
ни  одного  другаго  поеоба  для  воспрннятія  и  изученія  подоб¬ 
ной  пьесы,  которое  могло  бы  по  вѣрности  н  легкости  сравниться 
съ  изученіемъ  самой  партитуры.  Поэтому  для  композиторовъ, 
дирижеровъ  и  учителей,  вообще  для  образованныхъ  музыкан¬ 
товъ  и  любителей  искусства,  стремящихся  къ  болѣе  глубокому 
наслажденію  и  пониманію  музыки,  неоцѣнимо,  если  не  необходи¬ 
мо,  умѣніе  вѣрно  н  легко  читать,  если  возможно— даже  играть, 
партитуры. 

Вполнѣ  пріобрѣсть  это  умѣніе  можно  только  посредствомъ 
основательнаго  изученія  композиціи,  по  крайней  мѣрѣ  гармоніи. 
Между  тѣмъ  всякій  шагъ,  ведущій  ближе  къ  цѣли,  уже  богатъ 
послѣдствіями  и  пріятенъ,  а  трудъ,  потраченный  на  него,  дѣй¬ 
ствительно  ничего  не  значитъ  въ  сравненіи  съ  вознагражденіемъ 
за  него.  Поэтому  можно  надѣяться,  что  указаніе,  какъ  понимать 
партитуры,  указаніе  на  ея  построеніе  я  вспомогательныя  средства 
обращаться  съ'нею,  будетъ  радушно  принято  здѣсь  большинствомъ 
музыкантовъ  и  любителей  музыки,  которые  нуждаются  въ  немъ. 

Есть  еще  другое  основаніе  говорить  здѣсь  объ  этомъ  пред¬ 
метѣ  нѣсколько  обстоятельнѣе,  именно  то,  что  особенно  въ  по¬ 
строеніе  партитуръ  вкрались  нѣкоторыя  привычки  и  уклоненія, 
которыя  отнюдь  не  всѣ  желательны  и  непріятно  поражаютъ 
каждаго  недостаткомъ  въ  согласіи.  Поэтому  уже,  пора,  нако¬ 
нецъ  представить  этотъ  предметъ  для  обсужденія  какъ  компо¬ 
зиторовъ,  такъ  и  издателей. 

А,  Построеніе  партитуры. 

Партитура  по  своему  назначенію  должна  содержать  в  е  ѣ  г  о* 
до  е  а  въ  стоящихъ  другъ  надъ  друтомъ  системахъ,  такъ  что 
бы  можно  было  однимъ  взглядомъ  обозрѣть  все  содержаніе  раз¬ 
сматриваемаго  предложенія  или  пьесы.  Только  въ  крайнемъ 
случаѣ,  т.  е.  просто  когда  не  хватаетъ  мѣста  для  помѣщенія 
всѣхъ  голосовъ  другъ  надъ  другомъ  на  одномъ  листѣ,  можно 
дозволить  себѣ  дѣленіе  партитуры,  и  нѣкоторые  голоса  помѣ¬ 
щать  въ  прибавленіи;  только  голоса  эти  должны  быть,  въ  та¬ 
комъ  случаѣ,  какъ  можно  менѣе  заняты  и  потому  менѣе  не¬ 
обходимы. 

Всѣ  голоса  должны  быть  поставлены  такъ,  какъ  они  зву¬ 
чатъ,  ровно  тактъ  и  его  части  надъ  тактомъ  н  его  частями 
въ  нрочихъ  голосамъ,  какъ  показываютъ  приведенные  ниже  при- 
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мѣры.  Вт»  началѣ  каждой  строки  должны  быть  связаны  между 
собою  псѣ  надлежащія  системы  скобкою  (акколады),  нт  концѣ  все¬ 
го  сочиненія  заключительною  чертою,  а  въ  теченіи  его  такто¬ 
выми  чертами,  проведенными  чрезъ  всѣ  голоса. 

Каждая  система  имѣетъ  ключъ  и  показателя,  какой  свой¬ 
ственъ  обозначаемому  на  ней  голосу.  Въ  началѣ  выписываются 
словами  названія  всѣхъ  голосовъ  передъ  ихъ  системами.  Если 
партитура,  по  недостатку  мѣста,  начинается  немногими  голосами, 
когда  другіе  голоса  должны  нѣкоторое  время  паузнровать  и 
вступать  нѣсколько  позже,  то  послѣдніе  въ  перечисленіи  голо¬ 
совъ  обозначаются  прибавкою 

сопі.  ( сопіапо ) 

(они  считаютъ,  паузируютъ).  Подобныя  отмѣтки  должны  помѣ¬ 
щаться  и  въ  теченіи  хода  пьесы,  когда  нѣкоторые  голоса  па¬ 
узируютъ  болѣе  продолжительное  время,  и  партитура  для  со¬ 
храненія  мѣста  приводится  въ  болѣе  сжатый  видъ. 

Обозначенія  оттѣнковъ  исполненія  {[огіс,  ріапо  и  т.  д.)  для 
вѣрности  должны  ставиться  при  каждомъ  голосѣ,  или  но  край¬ 
ней  мѣрѣ,  надъ  каждыми,  хоромъ  голосовъ.  Если  этого  нѣтъ, 
то  они  имѣютъ  равную  еиду  для  всѣхъ  голосовъ  до  тѣхъ  воръ, 
цока  нѣкоторые  голоса  не  получаютъ  уклоняющагося  одно  отъ 
другаго  обозначенія.  Темпъ  обозначается  обыкновенно  только 
вверху  надъ  партитурою. 

Каждый  голосъ  долженъ  выписываться  вполнѣ.  Только  иног¬ 
да,  по  причинѣ  необходимой  быстроты,  или  для  того,  чтобы 
не  обременять  партитуры  чрезмѣрнымъ  числомъ  нотъ,  оставля¬ 
ютъ  системы  одинаково  или  въ  октаву  идущихъ  голосовъ  пу¬ 
стыми  (стр.  29)  н  вмѣсто  нотъ  ставятъ 

еоі  (соІЫ)  — ,  ей'  8-ѵа  соі  — , 

напр.  въ  голосѣ  гобоя  соі  Шаиіі,  во  второй  скрипкѣ  спі  ртіто, 
для  обозначенія,  что  гобой  долженъ  ндтн  съ  Флейтами,  а  вто¬ 
рая  скрипка  съ  первою. 

Иногда,  при  повтореніи  нѣкоторыхъ  уже  бывшихъ  мѣстъ, 
пишутъ  только  верхній  или  верхній  и  нижній  голоса,  а  чрезъ 
всѣ  остальные  голоса  ставятъ  иоперегъ 
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для  показанія,  что  остальные  голоса  должны  идти  какъ  раньше.  Но 
для  читающаго,  а  еще  болѣе  для  дирижирующаго,  это  всегда 
неудобно,  требуетъ  памяти,  а  потому  лучше  избѣгать  подоб¬ 
наго  пріема. 


Все  сказанное  касается  начертанія  партитуры  вообще. 
Важный  вопросъ  составляетъ  затѣмъ  построеніе  ея, 
т.  е.  расположеніе  ея  голосовъ.  Здѣсь  имѣютъ  силу  вообще  два 

правила:  , 

1)  голоса,  относящіеся  къ  одному  хору,  ставятся  ооык- 

новенно  вмѣстѣ, 

2)  самые  высокіе  голоса  ставятся  обыкновенно  ввер¬ 
ху,  болѣе  низкіе  подъ  ними,  самые  низкіе  внизу. 

При  этомъ,  конечно,  большое  значеніе  имѣетъ  численность 
и  выборъ  голосовъ,  и  мы  скоро  узнаемъ,  что  возможенъ  и  упо- 
требителенъ  болѣе  чѣмъ  одинъ  только  способъ  расположенія. 
Мы  разсмотримъ  главнѣйшіе: 

Простѣйшее  и  легчайшее  расположеніе  представляютъ  пар¬ 
титуры,  въ  которыхъ  дѣйствуетъ  только  одинъ  хоръ  голосовъ.. 
Въ  этомъ  случаѣ  удовлетворяетъ  второе  изъ  вышеприведен¬ 
ныхъ  правилъ,  и  оно  почти  не  допускаетъ  исключеній. 

Вокальное  сочиненіе,  трехъ-,  четырехъ-  и  пятиголос¬ 
ное  распредѣляется  До  высотѣ  своихъ  голосовъ;  каждый  голосъ 
подучаетъ  свою  систему,  если  не  соединяются  въ  одну  систему  нѣ¬ 
сколько,  наир,  сопрано  и  альтъ,  теноръ  и  басъ,  или  два  сопра¬ 
но  два  тенора  и  т.  д,;  послѣднее  можетъ  имѣть  мѣсто  только 
тогда,  когда  голоса  идутъ  тѣсно  другъ  съ  другомъ  или  когда 
вовсе  нѣтъ  мѣста  для  особой  системы,  и  въ  такомъ  случаѣ 
высшій  изъ  соединенныхъ  голосовъ  отчеркивается  кверху  (т.  е. 
шейки  и  хвостнки  нотъ  обращаются  всѣ  кверху),  а  низшій— 

книзу.  Здѣсь 

168  АйпдІО. 


Ку  -  гі  -  е 


-  8©п! 


е  -  Іет 
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предъ  нами  начало  хора  (безъ  оркестра)  прелестной  мессы  А 
М.  Се  б.  Баха  въ  полной  партитурѣ,  а  здѣсь 


Зоргапо. 

АНю. 


Тспогс. 

Ваяво. 


повтореніе  его  въ  тѣсномъ  сложеніи  (причемъ  дискантъ  и  те¬ 
норъ  мѣняютъ  свои  мелодіи);  альтъ  поставленъ  съ  сопрано,  а 
теноръ  съ  басомъ. 

Смычковый  квартетъ  имѣетъ  также  незатрудняющее 
глазъ,  легко  обозрѣваемое  расположеніе,  начиная  отъ  первой 
скрипки  и  оканчивая  віолончелью,  что  достаточно  подтверж¬ 
даетъ  слѣдующее  здѣсь  начало  квартета  Гайдна. 


170  Мойегаіо. 


Ѵіоііпо  I. 


ѴіоІітю  И. 


V іоіа. 


ѴіоІопссІІО. 


Щ  ■ 


і 


*фт-ё? 


ш 


Если  принимаетъ  участіе  контрабасъ,  то  онъ  получаетъ  себѣ 
мѣсто  въ  системѣ  віолончели,  какъ"  уже  показано  на  стр.-  158. 
Только  въ  томъ  случаѣ,  если  оба  инструмента  часто  и  значи¬ 
тельно  расходятся  другъ  съ  другомъ, — имъ  даютъ  отдѣльныя 
системы,  и  именно  контрабасу  —  нижнюю.  При  немногихъ,  не¬ 
значительныхъ  уклоненіяхъ  довольствуются  отчеркиваніемъ  нотъ 
вверхъ  и  внизъ,  какъ  напр.  здѣсь. 


ПАРТИТУРА. 


181 


и  въ  такомъ  случаѣ  ноты,  отчеркнутыя  внизъ,  принадлежатъ 

“ТГ^рГ  деревянных»  духовыхъ  в  «  с  т  р  у  »  »  к  т  о  в  ъ 
подобные  инструменты,  какъ  напр.  двѣ  Флейты,  два  кларнета 

ит  д  имѣютъ  обыкновенно  одну  общую  систему,  если  какой  и- 

бѵіь  изъ  этихъ  голосовъ,  напр.  первая  Флейта,  не  занятъ  такъ 
сильно  чтобы  не  имѣть  мѣста  въ  одной  и  той  же  системѣ  съ  дру¬ 
гимъ  голосомъ.  Впрочемъ,  и  здѣсь  слѣдуютъ  второму  правилу. 
Вмѣсто  большой,  занимающей  много  мѣста,  партиту ры,мь  д 
емъ  здѣсь  двѣ  схемы  болѣе  или  менѣе  полной  партитуры,  вы 
пнеывая  одни  только  названія  голосовъ  (инструментовъ). 

Жкшіо  ріссоіо 

Жіаиіі  .....  Жіаиіі 

ОЬоі . ОЬсп  . 

Сіагшейо  м  ѣ§ 

СІагіпеШ  іп  В  .  .  (ЯагіпсШ  іп  В 

Сопгі  сП  Ьаззсііо 

ЖадоШ . ЖадоШ  ' 

Сопіга(адоііо. 


Если  же  для  болѣе  полной  партитуры  пѣтъ  мѣста,  тогдакон^ 
траФаготъ  и  его  товарищи  (стр.  170)  должны  идти  въ  сі 
Фагота,  то  сливаясь  со  вторымъ  Фаготомъ, 


соі  зссошіо , 

то  получая  особыя  и  въ  такомъ  случаѣ  отчеркнутыя  къ  низу 
ноты, 


между  тѣмъ  какъ  оба  Фагота  вмѣстѣ  отчеркиваются  кверху, 
или  же,'  наконецъ,  пишутъ  ихъ  иначе,  какъ  окажется  болѣе  удоб- 

"Ы  ПрГ.ьшГГані? Ум Г»  ныхъ  ду  х  о  выхь  и  истру  не  н- 

-Т;УГ«Г^Г=Г„асТр,МИь,  смять 
веяно  выше  роговъ.  Если  употребляются  Р^™е  рщ-а,  то 
построенные  выше  ставятся  выше,  если  нЬ™  В“ГВ*Ь 
ставить  ближе  къ  трубамъ  тѣ  рога,  которые  имѣютъ  съ  ними 
одинаковый  строй.  Къ  рогамъ  и  трубамъ  пріобщаются  и  лн- 
тІвры  какъ’бы1  ихъ  басъ*  Онѣ /  однако,  относятся  ближе  къ  тру¬ 
бамъ-  поэтому,  если  рога  въ  пьесѣ  примыкаютъ  оолѣе  къ  де-, 
пет, инымъ  духовымъ  и  нструментамъ,  можетъ  оказаться  благораз- 
ставить  трубы — -войреки  второму  иравилу-подъ  рогами 
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непосредственно  къ  литаврамъ,  какъ  будто  бы  онѣ  составляли  съ 
ними  отдѣльный  хоръ. 

Вотъ  двѣ  схемы  названій  для  мѣднаго  хора: 

Сіагіпі  {ТготЬс)  іп  В  ТготЪс  іп  С 
Согпі  іп  В  Соті  іп  Ба 

Согпі  іп  С 

Тітгиті  іп  (I,  А  Тітрипі  іп  с,  Сг, 
изъ  которыхъ  въ  первой  предполагается  видъ  В — М.,  а  во 
второй  С—т.  Еслибы  въ  послѣднемъ  случаѣ  трубы—  С  и  рога— О 
были  тѣснѣе  связаны,  то  было  бы  быть  можетъ  удобнѣе  рога — Ез 
(опять  таки  вопреки  второму  правилу)  поставить  подъ  рогами — 
О.  Третій  изъ  вышеприведенныхъ  случаевъ  мы  поясняемъ  од¬ 
нимъ  мѣстомъ, взятымъ  изъ  пьесы  Г  эн  деля  «Торжество  Алек- 

СсШдрзь » у 

173  Аисіапіе. 


въ  которомъ  рота — 67  и  трубы — О  соединены  съ  литаврами,  что¬ 
бы  служить  основаніемъ  для  Фразы  роговъ  —  В.  Для  этого  со¬ 
держанія  такое  расположеніе  партитуры  оказывается  самымъ 
цѣлесообразнымъ,  т.  е.  наиболѣе  удобнымъ  для  обозрѣнія* **) *1'). 

ІІакъ  извѣстно  (стр.  167)  и  тромбоны  принадлежатъ  къ 
хору  трубъ.  Но  оин  составляютъ  особый  отдѣлъ,  къ  которому 
удобнѣе  всего  примыкаетъ  банда  (также  какъ  бы  низшій  го¬ 
лосъ),  если  уже  она  употребляется  въ  дѣло  ****),  И  тромбоны  рае- 

*)  Къ  новѣйшихъ  большихъ  партитурахъ  нерѣдко  рога  пишутся  даже  въ 
группѣ  деревянныхъ  духовыхъ  и  въ  такомъ  случаѣ  помѣщаются  между  кларне¬ 
тами  и  фаготами.  Рей>, 

**)  Для  этихъ  инструментовъ  нужна  не  система  линій,  а  только  одна  линія, 
на  которой  оіш  л  йотируются 

™  1  >  _  !  ]  )  \  }  I.  и  Л* 

А— 4-1— +т - 

такъ  какъ  они  издою»  пе  топы,  а  только  звукъ.  Такъ  вотируются  они  наир,  къ 
симфоническихъ  поэмахъ  .1  и  ста  (у  Ррейтхопфа  и  Г  яр  теля). 
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ппедѣдяются  сообразно  своей  высотѣ.  Иногда  альтовый  и  те- 
боны  ста.™*  »■»  °*»«й  «««*  "  въ  т“0*’' 
случаѣ  обыкновенно  пишутся  въ  теноровомъ  ключѣ,  а  нно  д  , 
если  недостаетъ  мѣста,  всѣ  три  тромбона  идутъ  въ  одной  си- 
“е»ѣ  .  въ  «раѣ  „с«о  ,*о6„*е  пишутся  также  въ 

Т'Тс“я“осдаяютси  „ „ » т і е  х о р «,  то  прея*  всего  ярим,,. 
яавтся  первое  правило:  кадай  хоръ  голосовъ  груяпвруогся 
отдѣльно,  а  затѣмъ  второе:  въ  каждомъ  хорѣ  высіши  голосъ 
становится  выше.  Но  накос  мѣсто  занимаютъ  хоры  относительно 
ДТ)Угъ  друга?  —  Здѣсь  всего  удобнѣе  ставить  внизу  тотъ  хоръ, 
уРкотораго  самый  богатый  басовый  голосъ,  а  именно  потому, 
что  (какъ  увидимъ  въ  ученіи  о  гармоніи)  по  басу  всего  вѣр¬ 
нѣе  можно  заключить  о  содержаніи  прочихъ  голосовъ. 

Такимъ  образомъ,  если  соединяются  Д  е  р  е  в  я  и  н  ы  е  и  и  Ь  Д 
н  ы  е  д у  X' о  вы  е  и  и  с т  р  у  ме  н т  ы,  то  первые  всего  лучше  п  - 
мѣщать  внизу,  какъ  въ  слѣдующей  схемѣ. 

[  ТготЪс 
|  Согпі 
*  Тітрапі 
ТготЬопі 

ІШаиіі 
ОЬоі 

Сіагіпсііі 

ЕадоШ 

Сопіга/адоііо. 

Тромбоны,  которые  по  причинѣ  своей  полной  тоновой  системы, 
легче  и  чаще,  чѣмъ  другіе  мѣдные  инструменты,  примыкаютъ 
къ  ходу  деревянныхъ  инструментовъ, -лежатъ  въ  срединѣ.  Если 
соединяются  струнные  инструменты  съ  духовыми,  то  опять  пер 
вые  помѣщаются  внизу,  а  послѣдніе  надъ  ™МН  _^Ь’ 
сообразнѣе  деревянные  инструменты  писать  вверху,  а  мЬд 

въ  срединѣ— 

1  .  \РШІ— и  т.  д. 

'•ЕадоШ  .  . 

т.  д- 

-и  т.  д. 

* ■  I  ѴіоктссШ  е  СопІгаЪиззо; 

ш  тѣмъ,  покрайией  мѣрѣ  въ  духовыхъ  инструментахъ,  наблю¬ 
дается  второе,  правило:  первая  Флейта  для  своихъ  часто  очень 
высокихъ  ходовъ  и  нотъ  имѣетъ  мѣсто  на  верхней  _  строкѣ, 
большею  частью  менѣе  занятые,  часто  позирующіе,  мѣдные 
шштрумситм  ясно  отдѣляютъ  смычковый  квартетъ  отъ  дере- 


$  ГротЬс—і 
(Тііпрапі 
{  Ѵіоііпо  I.- 
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ияшшхъ  инструментовъ;  также  Н  ВЪ  системѣ  первой  скрип¬ 
ки,  надъ  которой  стоятъ  литавры  и  тромбоны,  легко  могутъ 
выписываться  часто  встрѣчающіеся  въ  ней  высокіе  ходы.  Есть, 
однако,  и  такія  партитуры  (въ  особенности  новѣйшія  инструмен¬ 
тальныя  пьесы),  въ  которыхъ  порядокъ  этотъ  измѣняется,  мѣд¬ 
ные  инструменты  пишутся  вверху,  а  деревянные — на  второмъ 
мѣстѣ. 

Въ  пьесахъ  вокальныхъ  дву  —  или  много  —  хор- 
п  ы  х  ъ  каждый  хоръ  помѣщается  опять  по  первому  правилу. 
Если  рядомъ  съ  хоромъ  являются  голоса  соло,  не  имѣющіе  мѣ¬ 
ста  въ  системахъ  хоровыхъ  голосовъ,  то,  по  приличествующей 
имъ  большей  важности,  они  подучаютъ  себѣ  мѣсто  надъ  хо¬ 
ромъ. 

Если,  наконецъ,  соединяется  пѣніе — съ  оркестромъ, 
то  желательно ,  чтобы  системы  перваго  были  всего  ближе 
(стр.  183)  къ  важнѣйшему  голосу  оркестра,  контрабасу.  Здѣсь, 
значитъ,  первое  правило  не  соблюдается,  и  вокальный  хоръ 
вставляется  въ  хоръ  смычковыхъ  инструментовъ,  непосред¬ 
ственно  надъ  контрабасомъ .  Расположеніе ,  слѣдовательно  , 
такое: 

\ВІаиіі — и  т.  д. 
іРадоШ 

{  іС&ігіт — и  т.  д. 

)  (  Тітрапі 

(іТготЪопе  аііо — и  т.  д. 

\Ѳгтг  ТатЬиго 
Ѵіоігпо  I, 

Ѵіоігпо  II. 

Ѵіоіа 

ІСапіо 
Аііо 
Тепоге 
Ваш 

ѴіоѣпсеЫо  с  СопігаЪаняо. 

Старинныя  партитуры  часто  уклоняются  отъ  этого  до  такой 
степени,  что  системы  скрипокъ  и  альта  ставятъ  сверху,  надъ 
всѣми  Духовыми  инструментами,  чтобы  выставить  на  самое 
видное  мѣсто  первую  скрипку,  какъ  самый  важный  голосъ  въ 
оркестрѣ.  Однако,  невыгода  разсѣченія  главнѣйшаго  хора  ор¬ 
кестра,  кажется,  превышаетъ  имѣвшуюся  при  томъ  въ  виду 
выгоду. 

Партитуры  военной  музыки  мы  проходимъ  молчаніемъ,  такъ 
какъ  послѣдняя  еще  не  дала  ив  одного  истинно-художественна¬ 
го  произведенія. 
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Б.  Пониманіе  партитуры. 

Ждя  чтенія  партитуры,  вмѣстѣ  съ  знаніемъ  ея  построенія, 
требуется  прежде  всего  умѣніе  читать  всѣ  голоса  въ  ихъ  клю¬ 
чахъ  и  перекладывать  (транспонировать)  написанные  въ 
другомъ  тонѣ,  т.  е,  представлять  себѣ,  какъ  они  собственно 
звучатъ,  напр.  кларнеты  В — 'гономъ  ниже,  чѣмъ  они  пишутся. 
Для  того,  кто  можетъ  читать  бѣгло  покрайней  мѣрѣ  вь  раз¬ 
личныхъ  ключахъ  (стр.  18),  существуютъ  нѣкоторыя  оолегче- 
нія  Мы  представляемъ  здѣсь  нѣкоторыя  изъ  ннхъ,  предпола¬ 
гая’,  конечно,  что  переложеніе  въ  высшія  и  низшія  октавы  не 
можетъ  представлять  ннкакаго  затрудненія. 

1.  Ноты  кларнета — А  и  рога— А  слѣдуетъ  читать  такъ,  какъ 
бы  онѣ  были  написаны  въ  дискантовомъ  ключѣ  съ  тремя  діэ- 
зами.  Значитъ,  это  мѣсто 


слѣдуетъ 
читать  такъ: 


Если  партитурный  голосъ  такого  кларнета  имѣетъ  въ  клю¬ 
чѣ  одинъ  иди  два  діэза,  тс  при  переносѣ  въ  дискантовый  ключъ 
слѣдуетъ  воображать  себѣ  четыре  или  пять  повышеній  (т.  е. 
три  прибавляемыхъ  и  одинъ  нлн  два  дѣйствительно  существую¬ 
щихъ),  значитъ,  это  мѣсто  кларнета 


175 


читать  такъ: 

Если  же  онъ  имѣетъ  въ  ключѣ  одинъ  или  два  бемоля,  то 
при  перенесеніи  слѣдуетъ  ставить  однимъ  иди  двумя  діэзами 
меньше,  напр.  это  мѣсто 


Остальное  понимается  легко,  если  только  твердо  представленіе 
(Ср.  стр.  32)  о  томъ,  что  діэзъ  повышаетъ,  а  бемоль  пони¬ 
жаетъ,  слѣдовательно: 
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отказъ  діэза  понижаетъ, 
отказъ  бемоля  повышаетъ, 

какъ  бы  эти  тоны  нн  переименовывались  чрезъ  такое  перемѣ¬ 
щеніе  показателей. 

2.  Ноты  низкаго  рога — В  слѣдуетъ  представлять  себѣ  въ 
теноровомъ  ключѣ,  съ  двумя  бемолями  въ  ключѣ,  слѣдовательно 
это  мѣсто  ’ 


3,  Высокіе  рога — В,  трубы— В,  и  кларнеты — В  читаются  такъ 
же,  но  понимать  нхъ  слѣдуетъ  октавою  выше.  У  кларнетовъ— В) 
обозначенныхъ  однимъ  діезомъ,  слѣдуетъ  принимать  только 
одинъ  бемоль,  а  ирн  одномъ  иди  двухъ  бемоляхъ — три  или  че- 
тмрс  бемоля,  точно  также,  какъ  показано  въ  пунктѣ  1. 

І.  Рога— В  слѣдуетъ  представлять  себѣ  подъ  альтовымъ  клю¬ 
чомъ,  съ  двумя  діззами  въ  ключѣ: 


трубы — I)  н  кларнеты — В — такъ  же,  но  октавою  выше  —  если 
нелегче  было  бы  читать  ихъ  просто  однимъ  тономъ  выше. 

й-  Рога— н  —Е  слѣдуетъ  понимать  въ  ключѣ  Е,  первые 
съ  тремя  бемолями,  а  послѣдніе  съ  четырмя  ді  азами  въ  ключѣ: 
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но  въ  такомъ  случаѣ  октавою  выше.  Кларнеты — трубы — Е$ 
и  — К  слѣдуетъ  читать  такъ  же,  но  двумя  октавами  выше, 
если  не  легче  простое  переложеніе  въ  малую  или  большую 
терцію, — Вообще  одинъ  будетъ  находить  легче  одно  представле¬ 
ніе,  другой  другое,  третій  непосредственное  переложеніе,  а  при 
нѣкоторомъ  навыкѣ  екоро  всякое  облегченіе  становится  ненуж¬ 
нымъ. 

Предшествующими  замѣчаніями  облегчается  пониманіе  от¬ 
дѣльныхъ  партій,  а  нижеслѣдующія,  во  многихъ  случа- 
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я  х  ъ  оправдывающіяся  замѣчанія  имѣютъ  въ  виду  бо¬ 
лѣе  легкое  пониманіе  цѣлой  партитуры  вообще. 

6  Инструменты,  назначенные  для  самыхъ  низких  ’ 

каковы^ контр аб асъ ,  контра.аготъ,  серпентъ,  оч.нклепдъ  бас о- 
вая  тубГидутъ,  если  нхъ  употребляется  вообще  два  или  оо- 
большею  частію  въ  унисонъ  другъ  съ  другомъ. 

7.  При  дѣйствія  полнаго  оркестра,,  а  именно  въ  1  | 

чаѣ,  когда  многочисленность  голосовъ  затрудняет ь  о  р 

^ -1г“ 

пгй  в_  ТОубами  къ  нимъ  же  примыкаютъ  литавры, 
тромбоны  то  съ  остальными  мѣдными  инструментами,  то  въ 
пооетой  гармоніи  со  всѣмъ  духовымъ  хоромъ.  и 

8.  Присоединеніи  хора  н  оркестра  ДУ»е  "Именно 
идутъ  обыкновенно  съ  хоромъ  голосовъ  пЬия, ^ 

У  съ  дискантомъ  —  первая  Флейта,  гобой,  кларнетъ, 

—  альтомъ  —вторая  —  ч 

_ теноромъ  — -  первый  Фаготъ, 

іалѣе'гіоТГъ  дис1шнтомРъ,Й  Ѵ-т  II  съ  альтомъ,  віола  съ  те¬ 
норомъ,  віолончель  и  басъ  съ  басомъ,  въ  случаѣ,  что  одна  пли 
обѣ  скшткн  не  исполняютъ  особыхъ  Фигуръ.  . 

9  Если  по  недостаточности  упражненія  или  по  другимъ  при- 

чинамъ  недь’зи  обнять  Р«*ъ  г“ос“>  ™ 

всего  смотрѣть  „а  мавкыс  гмнса  Въ 

ніеетво  предъ  прочими  голосами  имѣютъ  пѣніе  ’  ® 

Гомъ  съ  нимъ  вообще  человѣческіе  голоса,— затѣмъ  екР«пки 
и  к  о  пт  о  аба  с  ъ-далѣе  г  о  б  о  я  (кларнеты)  и  *  анты. 

Знаніе  гармоніи,  письма  генерадбаеа,  вообще  искусства  ком- 
познцйГ  и  знакомство  съ  характеромъ  композитора,  котораго 
партитуры  желаютъ,  читать,  необыкновенно  облегчаютъ  зада  іу 
и  способствуютъ  ея  разрѣшенію. 


. I,  •  •  :  '-"іМі 


♦  .«II  »•* 


•  х 

-  *  л 

' ■!-  -Ы  ■  /. 


Ч40ТЬ  ЧЕТВЕРТАЯ. 

Элементарныя  формы* 


ГЛАВА  ПЕРВАЯ. 

Мелодія. 

Словомъ  мелодія  ыы  обозначаемъ  рядъ  отдѣльныхъ  то¬ 
новъ,  расположенныхъ  ритмически  къ  выраженію  опредѣ¬ 
ленной  музыкальной  мьтсди  *).  Намъ  предстоитъ,  поэтому,  раз¬ 
смотрѣть  сперва  послѣдовательность  тоновъ,  а  за  тѣмъ  ихъ 
ритмъ. 

А.  Послѣдовательность  тонов  в. 

Какъ  образуются  послѣдовательности  тоновъ?  и  когда  мо¬ 
жемъ  ыы  назвать  послѣдовательность  тоновъ  установленною? 
Для  послѣдовательности  тоновъ  существуютъ  три  основы  или 
три  основные  элемента.  Первымъ  изъ  ннхъ  является 

діатоническая  гаг/ша, 

идущая  или  вверхъ  или  внизъ,  или  яге  и  вверхъ  и  внизъ  въ 
послѣдовательномъ  порядкѣ.  Въ  ней  мы  замѣчаемъ  всѣ  ступени 
туновъ  въ  нхъ  послѣдовательномъ  порядкѣ  другъ  за  другомъ, 
и  притомъ  въ  опредѣленномъ  направленіи  снизу  вверхъ,  или  свер¬ 
ху  внизъ.  Мы  уже  знаемъ,  что  у  насъ  существуютъ  по  край¬ 
ней  мѣрѣ  двѣ  діатоническія  гаммы,  мажорная  и  минорная  (стр. 
51),  и  что  мы  можемъ  построить  какъ  ту,  такъ  и  другую,  на 
каждой  тоникѣ. 

Второю  основою  мелодіи  можетъ  служить  такъ  называемая 

_ __  хроматическая  гамма, 

Музыкальная  мысль,  подобію  всякой  другой,  должая  имѣть  оптед'Ьлеаимя 
границы-,  пн  ража»  нѣчто  опредѣленное,  она  должна,  слѣдовательно,  эго  ігѣчго  гдѣ 
яноудь  лакоюшть,  т\  заключит^  ото  е&шшчеиіе  мысли  из  и  мелодіи-  можетъ  быть 
въ  то  же  время  и  концомъ  всего  сочиненія,  или  же  оно  можетъ  перейти  къ  ло¬ 
вимъ  ывеяямъ  или  мелодіямъ.  Всѣ  мелодій,  Выполняемая  голосомъ  ^продолженіи 
всей  музыкальной  пьесы,  называется  его  каитшеноЗ, 
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идущая  или  вверхъ,  “ 

довательномъ  порядиѣ;  Од  ѵ  <  НИКОгда,  ибо  промежутки 
иа  практикѣ  однообразны  и 

этой  гаммы— один  Ушкомъ  малы;  кромѣ  того,  какъ 

притомъ  У^  саки  по  сс  Ь  ^  составляетъ  основы  для  из- 

ГсГ.Го’вГ  ™р  ГО,  а  еМдоватсіьио,  п  ас 

-  °Т— .иГГГсГаГГІИь,  «.  со  ии 

поймемъ  изъ  слѣдующимъ  главъ, 

поадѣдователъкьіі  рядъ  тоновъ  одного  аккорда, 

или  Нѣсколькихъ  аккордовъ,  наир. 


- -~2'9'~ - 

.  ,  Какъ  это  уже  видно  изъ  приведеннаго 

Одиако,  тако  Рл’  _  слишкомъ  поверхностно  свя- 

примѣра,  ;“ШК^быРс4жп/ь  основою  часто  или  долгое  время, 
занъ  для  того,  чтобы  у  м  всѣ  ВОЗМожныя  послѣ дова- 

Изъ  этихъ  ос  Р  мъ  рѣдко  изъ  какой  нибудь  одной  от- 
телькости  тоиовъ  и  прито  і  ^  ^  п0перййѣннаго  сочетанія 

дѣльно  взятой  больше  въ  вышеприведенномъ  примѣрѣ 

ихъ,  или  же  ®^  пвоякаго  вода.  Тоны  каждаго  изъ  двухъ  тактовъ, 

взя”1  отдѣльно,  принадлежатъ  къ  основѣ^аккорда;  переходъ 

Г  Г,  "ЗК«  —  "І 

"р«™  разнообрази**,  сак-ь  напр.  в-» 

этой  Фразѣ: 


Здѣсь  у  1  основа  хроматическая,  у  2-діатоническая,  у  3 

аККНоНдйаже  и  при  самой  разнообразной  смѣнѣ  основъ,  послѣ- 
А  *1Г  Пановъ  для  того,  чтобы  могла  принять  Форму 
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иродъндущаго  примѣра,  начинаясь  хроматически,  продолжается 
сперва  діатонически,  потомъ  аккордно,  а  затѣмъ  повторяетъ  и 
утверждаетъ  этотъ  порядокъ  во  второмъ  и  третьемъ  тактахъ. 
Не  слѣдуетъ,  однако,  ожидать,  чтобы  порядокъ  этотъ  былъ 
всегда  такъ  простъ  и  ясенъ,  какъ  въ  предъидущей  Фразѣ.  Уже 
здѣсь  наир. 


замѣчаемъ  мы  несравненно  болѣе  пестрое  устройство  ея.  За 
хроматическою  (1)  и  діатоническою  (2)  частями  слѣдуютъ  двѣ 
аккордныя  послѣдовательности  тоновъ  (3  и  4)  и  только  уже  за 
ними  снова  являются  діатоническая  и  хроматическая  частя  (5 
н  6),  такъ  что  во  всей  Фразѣ  аккордная  послѣдователь¬ 
ность  тоновъ  беретъ  перевѣсъ.  Этому  соотвѣтствуетъ  также  и 
третій,  преимущественно  аккордный  тактъ  (7  и  8),  вслѣдствіе 
чего  вся  Фраза  является  состоящею  изъ  двухъ  взаимно  подоб¬ 
ныхъ  половинъ,  которыя,  начинаясь  діатонически  и  хрома¬ 
тически,  заканчиваются  аккордно. 

Всякую  группу  изъ  двухъ,  трехъ  или  большаго  числа  то¬ 
новъ,  входящую  въ  соетавъ  послѣдовательности  тоновъ,  назы¬ 
ваемъ  вы 

МОТИВОМЪ, 

или  тоническимъ  мотивомъ.  Слѣдовательно,  №  1,  2  и  3  въ  вы¬ 
шеприведенной  Фразѣ  будутъ  мотивы  дайной  послѣдовательно¬ 
сти  тоновъ.  Еъ  этой  Фигурѣ 


мотивомъ  будутъ  каждые  два  другъ  подлѣ  друга  лежа¬ 
щіе  тона.  Чрезъ  повтореніе,  перестановку,  видоизмѣненіе,  смѣ¬ 
шеніе  а  соединеніе  мотивовъ  образуются  большія  послѣдова¬ 
тельности  тоновъ;  па  предъидущемъ  примѣрѣ  уже  видно,  что 
'  изъ  одного  и  того-же  мотива  могутъ  быть  образованы  совер¬ 
шенно  различныя  Фразы.  Точно  также  можно  я  два  мотива  сс>- 
;  единить  (связать)  въ  одинъ  большій;  въ  предъидущемъ  примѣ- 
1  Рѣ  можно  было  бы  наир .  принять  за  мотивъ  также  и  группы 
і  изъ  четырехъ  тоновъ 
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или  можно  бы  было  Образовать  мотивъ  ивъ  М  2  и  8  фразы 
Лё  '182  п  изъ  него  составить  новыя  послѣдовательности  тоі 


185 
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п  мотивомъ,  принимается 


Наконецъ,  наравнѣ  съ  основою 
еще  въ  расчетъ  и 

направленіе 

послѣдовательности  тоновъ.  Оно  можетъ  быть  идя  только  вос¬ 
ходящимъ,  нлй  только  нисходящим  Ъ,  .ИДИ  1  ^ 

другимъ  поперемѣнно  (наир,  въ  №  18Г>),  иди  я  ^тинѵполож- 
етвенно  восходящимъ  иди  «исходящимъ  съ  ир  А 
ными  второстепенными  движеніями  (напр.  предъидущ  Г 
мѣръ  представляетъ  въ  цѣломъ  нисходящую,  въ  частностяхъ 
же  отъ  времени  до  времени  восходящую  Фразу),  и  _ 

ЛЮ  щнмс  я,  т.  е.  движущемся  то  въ  ту,  то  въ  ДРУ  У 
рону,  какъ  напр.  Здѣсь: 

-■Л~г - -ГГ- - 


Б.  Ритмика. 


(  ВДСІ 

4 — Пос 


I  Ритмическое  устройство  мелодіи  должно  быть  также  уетано 
вденнымъ,  осмысленнымъ,  выражающимъ  извѣстное  намѣреніе, 
тегіѣ  тайный.  О  поел'іідопатеіьности  іо»», 

намъ  здѣсь  можно  ограничиться  немногими  словами. 

Ритмическое  устройство  обусловливается  длительностью  и 
размѣромъ  такта  и  стремится,  подобно  мелодическому  устрой¬ 
ству,  образовать  нѣчто  цѣлое,  единое  и_ ясное  въ  составныхъ 
частяхъ  своихъ.  При  своемъ  образованіи  оно  исходитъ 
одной  иди  многихъ  основныхъ  Формъ,  изъ  одного  ^ 

ритмическаго  мотива 

(иди  Нѣсколькихъ),  и  Образуетъ  большія 

чрезъ  равномѣрное  или  подобное  повтореніе,  продолженіе  ил 
Обмѣнъ  съ  другими -  сообразуясь,  конечно,  съ  содержаніемъ  к 
цѣлью  каждаго  особеннаго  художественнаго  произведенія.  Въ 
такомъ  видѣ  оно  есть  ничто  иное,  какъ  спутникъ  всякой  музы¬ 
кальной  Формы ,  устанавливающій  внѣшній  порядокъ,  отъ  наимень¬ 
шихъ  мелодическихъ  Фигуръ  до  самыхъ  большихъ  ® 

ныхъ  Формъ.  Здѣсь  прежде  всего  нужно  дать  нѣкоторыя  объ- 


ЭЛЕМЕНТАРНЫЯ  ФОРМЫ. 
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ягненія  о  ритмическомъ  мотивѣ.  Во  всѣхъ  в ышс  п  ри  ве де  и н ы хъ 
Фразахъ,  начиная  съ  Л'І* * *  181,  ритмическимъ  мотивомъ  служилъ 
рядъ  тоновъ  одинаковой  длительности  и  притомъ  короткихъ,  а 


рядъ,  состоящій  изъ  одной  восьмой  н  двухъ  шестьвадц&тыхъ. 
Ритмическіе  мотивы  могутъ  быть  также  и  разнообразно  измѣ¬ 
няемы,  наир,  удлинены,  какъ  здѣсь 
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въ  а,  уменьшены,  какъ  напр.  при  &,  разъединены  или  же,  на¬ 
оборотъ,  болѣе  тѣсно  связаны. 

Совокупность  тоническаго  мотива  съ  ритмическимъ  назы¬ 
вается 

мелодическимъ  мотивомъ. 

Напр.  въ  №  187,  во  второмъ  тактѣ,  мы  замѣчаемъ  мелоди¬ 
ческій  мотивъ  (т),  который  затѣмъ  трижды  употребленъ  какъ  въ 
отношеніи  ритма, такъ  и  относительно  послѣдовательности  тоновъ; 
ритмическая  торна  его  проявилась  уже  съ  перваго  такта,  въ  ко¬ 
торомъ  не  существуетъ,  однако,  еще  его  тонической  Формы. 


ГЛАВА  ВТОРАЯ. 

Основныя  формы. 

Всѣ  мелодій  могутъ  быть  сведены  къ  тремъ  основнымъ  Фор¬ 
мамъ,  которыя  мы  называемъ  ходомъ,  предложеніемъ, 
періодомъ  “). 

1.  Ходъ. 

Всякая  мелодически  организованная  послѣдовательность  то¬ 
новъ,  не  представляющая  удовлетворяющаго  заключенія,  на¬ 
зывается  ходомъ.  Здѣсь 

*)  Періодъ,  какъ  это  вшюшгея  далѣе,  ие  есть  собственно  основная  «орла, 

НО,  такъ  сказать,  продуктъ,  происшедшій  и;іъ  основной  формы  предложенія.  Од¬ 

нако,  послѣ  основныхъ  формъ,  онъ  является  первою  и  важнѣйшею  формою,  иа 

которую  обращается  особенное  вниманіе  съ  методической  точки  зрѣнія.  Вотъ 
почему  его  ярЯчнсдяютъ  къ  ослопншгь  формамъ. 
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а  также  въ  -5\.  181  мы  имѣемъ  ходы*  Наждый  такой  ходъ  мо¬ 
жетъ  состоять  изъ  ясно  разграниченныхъ  отдѣльныхъ  группъ, 
напр.  въ  №  182  группы  состоятъ  изъ  четырехъ,  а  въ  №  185 
изъ  шести  тоновъ;  слѣдующій  ходъ 


состоитъ  изъ  группъ  въ  семь  тоновъ;  каждая  такая  группа 
узнается  по  большей  длительности  ея  перваго  тона;  кромѣ  то¬ 
го,  въ  ходѣ,  напр.  въ  №  190  и  здѣеь 

ф. 


могутъ  быть  перемѣшиваемы  различныя  группы.  Вообще  предо¬ 
ставляется  полная  свобода  для  образованія  мелодіи. 

Ходъ,  состоящій  изъ  быстро  слѣдующихъ  другъ  за  другомъ, 
совершенно  иля  по  большей  части  равныхъ  нотъ,  называется 
обыкновенно  пассажемъ,  особенно  если  онъ  довольно  продол¬ 
жителенъ.  Пассажъ,  построенный  діатонически  или  хромати¬ 
чески,  называется  руладой  (Ілшіег),  въ  особенности  если  онъ 
довольно  продолжителенъ,,  по  крайней  мѣрѣ  въ  одну  октаву,  н 
идетъ  вполнѣ  или  главнымъ  образомъ  ступенями  по  одному  на¬ 
правленію.  Если  его .  исполненіе  сопряжено  съ  особенною  тех¬ 
ническою  трудностью,  если  онъ  предназначенъ  для  того,  чтобы 
исполнитель  могъ  имъ  самымъ  блестящимъ  образомъ  выказать 
свою  ловкость  и  отвагу ,  .  то  его  называют'!,  обыкновенно 
бравурнымъ  пассажемъ. 


2-  Предложеніе. 

Мелодія,  имѣющая  опредѣленное  начало  и  заключеніе  и  пред¬ 
ставляющаяся  поэтому  какъ  нѣчто  цѣлое,  законченное,  назы¬ 
вается  предложеніемъ. 

Чѣмъ- же  достигается  подобная  законченность? 

Съ  тонической  стороны  прежде  всего  тѣмъ,  что  мелодія 
оканчивается  какимъ  нибудь  однимъ,  существеннымъ,  въ  смы¬ 
слѣ  системы  тоновъ,  тономъ ;  съритмнческой  же  стороны  дости¬ 
гается  это  тѣмь,  что  она  оканчивается  главною  частью  или 
бывшею  главною  частью  такта.  Вотъ  почему  всѣ  предъ- 
идущія  послѣдовательности  тоновъ  (,№  №  189 — 191  и  др.)  суть 
только  ходы,  а  не  предложенія,  въ  ннхъ  нѣтъ  ритмически- 
тоническаго  заключенія. 


И 
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Никакіе  же  это  тоны, существенны©  въ  тоническомъ  отношеніи? 

Теперь  мы  можемъ  пока  указать  только  на  одинъ  изъ  ннхъ—- 
на  т  о  н  п  к  у.  Изъ  ученія  о  гармоніи  и  о  модуляціи  мы  увидимъ 
впослѣдствіи,  что  и  другіе  тоны,  принадлежащіе  къ  тонической 
гармоніи  (терція  и  квинта  тоники),  могутъ  быть  разсматривае¬ 
мы,  какъ  существенные  тоны,  годные  для  заключенія  пред¬ 
ложеній,  въ  томъ,  однако,  случаѣ,  если  они  являются  какъ 
составныя  части  этой  гармоніи;  далѣе  увидимъ,  что  предложеніе 
можетъ  бытъ  заключено  и  не  въ  томъ  видѣ,  въ  которомъ  оно 
началось,  въ  этомъ  случаѣ  тоника  новаго  вида  н  ея  гармонія 
могутъ  служить  заключеніемъ  предложенія;  наконецъ,  что  и  до¬ 
минанта  и  всѣ  тоны  ея  гармоніи  могутъ  служить  заключитель¬ 
ными  тонами. 

Мы  снова  возвращаемся  къ  важнѣйшему  заключительному 
тону — тоникѣ;  здѣсь, 


видимъ  мы  удовлетворяющее,  въ  Формальномъ  отношеніи,  пред¬ 
ложеніе  изъ  трехъ  тактовъ,  а  здѣсь 
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точно  такое  же  предложеніе  изъ  четырехъ  тактовъ.  Но  не  кон¬ 
чается -ли  послѣднее  предложеніе  ритмически  неудовлетворитель¬ 
но-'1  нисколько:  послѣдній  тонъ  его  есть  бывшая  главная  часть 
такта,  н  кромѣ  того  онъ  есть  отгояоеокъ  дѣйствительно  заклю¬ 
чающаго  тона  въ  октавѣ. — Здѣсь  мы  видимъ 


предложеніе,  хоть  и  начинающееся  затактомъ  и  кромѣ  того  то¬ 
нически  неопредѣленное,  но  оно  все-таки  заканчивается  удо¬ 
влетворительно;  а  слѣдующій  примѣръ 


представляетъ  даже  и  въ  ритмическомъ  отношеніи  неудовлетво¬ 
рительно  заключающееся  предложеніе;  здѣсь  мы  ощущаемъ 
заключеніе  или  догадываемся  о  немъ  только  тонически.  Подоб¬ 
ную  неопредѣленность  никакъ  нельзя  считать  ошибкой;  она  мо¬ 
жетъ  соотвѣтствовать  особеннымъ  цѣлямъ  и  представленіямъ. 

Всякое  предложеніе,  подобно  всякой  мелодіи,  состоитъ  изъ 
размѣщенныхъ  мотивовъ,  которые  иди  слѣдуютъ  другъ  за  дру- 


ОСНОВНЬШ  ФОГМЫ, 
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гемъ  непрерывно,  иди  же  могутъ  иногда  образовать  и  пере¬ 
рывы.  Здѣсь  напр.  _ _  ,  |  [ . — -ІТ 


п приставлено  предложеніе  изъ  четырехъ  тактовъ,  которое  во 
второмъ  своемъ  тактѣ  образуетъ  ритмическій  очевидный  пере- 
рмГноГХаго  рода  перерывъ  Дѣлитъ  предложен*  на  части, 

называемыя 

отдѣлами. 

Отдѣлъ  можетъ,  въ  свою  очередь,  распадаться  на  меньшія 
отдѣльныя  другъ  отъ  друга  части,  называемыя 

членами. 

Здѣсь  _ ^ — - - п  - г"~]  | 


представлено  предложено,  распадающееся  на  дна  отдѣла ‘  (такты: 
иЦьГи  второй^  —  третій  и  четвертый),  а »т,ѣ»  и» 
члены  различной  величины,  сперва  на  ‘«ены  («),  “с™щ 
изъ  двухъ  четвертей  (считая  при  этомъ  и  паузу),  а  затѣмъ 
членъ  (Ь)  изъ  четырехъ  четвертей. 


3.  Періодъ. 


Музыкальная  Форма  состоящая  изъ  двухъ  отвѣчаю- 
™  и  х  ъ  д  р  ѵ  г  Г  другу  предложеній,  или  даже  изъ  мно- 
Г  і  сиза^хъ  предложен»,  назь,в*те„  "Тненѣе 
Монт,  об,,»»*™,  слѣдовательно,  «евьшм  оолѣе  им »»ь. 

законченныя  цѣлыя,  въ  числѣ  двухъ  или  даже  болѣе  еоединя 
законченны»,  ц  »  е  цралшльио  достигается  это  толь- 

ГГѣмъ  что  второе  и  слѣдующія  за  нимъ  предложенія  полу- 
І^оѴеДаше  ревенное  „л,,  подобное  оо=»ио  »орваго 

предложеній.  Въ  слѣдующихъ  главахъ  «и  уѣваенъ  още  иѣ 

1  *  ,.п  гоеіетвъ  соединенія  предложеній  вь  періодъ. 

Но  ,Гвъ  же  отлнчаютм  другъ  отъ  друга  всѣ.  соединяемыя 
^  бплішее  цѣлое  предложенія?  Безъ  этого  отлнчш  каж- 

^ОдТ^ГЬ  к,  НС 

предложеніемъ,  мелодіи  имѣетъ  п.  толь- 


196 


ЭЛЕМЕНТАРНЫЯ  ФОРМЫ. 


ко  одно  главное  средство  различія:  направленіе  послѣ¬ 
довательности  тоновъ.  Если  первое  предложеніе  дви¬ 
жется  вверхъ,  восходитъ,  то  второе  предложеніе  движется 
обратно,  внизъ,  т.  е.  нисходитъ.  Изъ  этого  мы  можемъ  уже 
видѣть,  что  Основною  Формою  періода  есть  соединеніе  двухъ 
отвѣчающихъ  другъ  д  руну  пред  л  о  ж  е  н  і  й.  Это  видно 
изъ  слѣдующаго  примѣра: 


1-ос  предложеніе.  2-ое  предложеніе. 


здѣсь  четыре  первые  и  четыре  послѣдніе  такта  взаимно  проти- 
вуположеиы  по  главному  своему,  направленію,  чѣмъ  они  и  от¬ 
личаются  другъ  отъ  друга.  Наоборотъ:  если  первое  предложеніе ч 
нисходящее,  то  второе  будетъ  восходящимъ;  наир. 


Первое  предложеніе  называемъ  мы 


первымъ  или  предыдущимъ  предложеніемъ, 

второе  же,  или  отвѣчающее, 

послѣдующимъ  предложеніемъ. 


Но  какимъ  образомъ,  спрашивается,  музыкальное  построе¬ 
ніе  періода  переступаетъ  границы,  которыя  только  что  ука¬ 
заны  нами,  какимъ  образомъ  простирается  оно  за  предѣлы 
двухъ  предложеній?  Дѣйствительно,  періодъ  можетъ  состоять 
не  только  изъ  двухъ,  но  изъ  трехъ,  четырехъ  н  даже 
большаго  числа  предложеній.  Но  прн  этомъ  легко  видѣть,  что 
отношеніе  въ  такомъ  случаѣ  между  предложеніями  предънду- 
щнмъ  и  послѣдующимъ  выражается  не  столь  опредѣленно;  три 
пли  четыре  предложенія,  оелн  Оы  они  были  даже  и  'вдвое  длин¬ 
нѣе,  всегда  будутъ  являться  скорѣе  .какъ  длинные  отдѣлы  рас¬ 
тянутаго  предложенія.  Наир. 

Л  _ _ _ 


1-»е  предложеніе.  2- ее  предложеніе. 


4=ое  предложеніе, 


БОЛФВ  ОБШИРНОЕ  ритмическое  размѣреніе. 
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Но  періодъ  можетъ  быть  еще  увеличенъ  н  посредствомъ 
болѣе  или  менѣе  короткихъ  повтореній,  предшествующихъ  дѣй¬ 
ствительному  его  началу.  Такъ  иапр.  періодъ  №  198  могъ  бы 
начаться  посредствомъ  двухъ  маленькихъ»,  предшествующихъ, 
Фразъ  нлн  членовъ,  въ»  два  такта  каждый: 

и  т.  д. 


202 


т 


г4~~  Л  ДС;  "Д 

♦  »  ♦  * 


ф - ф-ф— 


или  наир,  первое  предложеніе  этого  періода  могдо-бы  закон¬ 
читься  повтореніемъ  его  послѣднихъ  тоновъ: 


идя,  начиная  съ  еедъмаго  такта 


періодъ  этотъ  могъ  бы  быть  законченъ  повтореніемъ  цѣлаго 
послѣдующаго  предложенія. 

При  всѣхъ  подобныхъ  прибавленіяхъ  къ  настоящему  ядру 
музыкальнаго  предложенія,  называемыхъ  прибавками  п  встав¬ 
ками —  бываетъ  вообще  полезно  сохранять  (что  обыкновенно 
и  имѣетъ  мѣсто)  равновѣсіе  между  предъндущішъ  и  послѣдую¬ 
щимъ  предложеніями  помощью  (приблизительно)  равной  длины 
н  (почти)  равныхъ  отдѣловъ  обоихъ  предложеній.  Въ  тѣхъ  же 
случаяхъ,  гдѣ  этого,  на  основаніи  болѣе  глубокихъ  соображеній,  и 
не  бываетъ,  легко  узнать  и  отличить  различныя  Формы  въ 
р насматриваем ыхъ  музыкальныхъ  пьесахъ, при  нѣкоторомъ  упра¬ 
жненіи  по  вышеприведеннымъ  указаніямъ.  Дальнѣйшія  подро¬ 
бности  относительно  этого  предмета  ие  могутъ  быть  разсмотрѣ¬ 
ны  во  всеобщемъ  учебникѣ;  онѣ  относятся  къ  ученію  о  компо¬ 
зиціи  и  въ  наукѣ  о  музыкѣ. 


ПАВА  ТРЕТЬЯ. 

Болѣе  обширное  ритмическое  размѣреніе. 

На  стр.  99  мы  уже  упоминали,  а  теперь  еще  разъ  замѣ¬ 
тимъ,  что  ритмъ  главнымъ  образомъ  даетъ  размѣръ,  ясность 
и  точность  музыкальнымъ  предложеніямъ,  и  этимъ  достигается 
прежде  всего  вѣрное,  опредѣленное  впечатлѣніе.  Ритмъ,  какъ 
мы  видѣли,  расчленялъ  иеудобо  -  обозрѣваемые  потные  ряды, 
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соединял!,  неодинаковыя  и  одинаковыя  ноты,  дѣлая  ихъ  чрезъ 
взаимное  соотношеніе  членами  и  частями  тактовъ,  ходоиъ, 
предложеній,  періодовъ,  н  помощью  ударенія  отмѣчалъ  свои 
подраздѣленія',  свои  различія  главныхъ  частей  отъ  второсте¬ 
пенныхъ.  На  сколько  помогаетъ  ему  въ  этомъ  случаѣ  само  су¬ 
щество  звука,  это  частью  было  уже  сказано  на  стр.  98,  частью 
же  будетъ  указано  впослѣдствіи. 

Но  изъ  вседневнаго  опыта  намъ  уже  извѣстно  (въ  пятой  ча¬ 
сти  разсмотрите;!  это  подробнѣе),  что  существуютъ  музыкальныя 
пьесы  гораздо  обширнѣе  тѣхъ  періодовъ,  которые  мы  только  что 
разсмотрѣли,*—  пьесы,  состоящія  изъ  многихъ  или  нѣсколькихъ 
періодовъ,  предложеній  и  ходовъ.  Чѣмъ-же  обусловливается  въ 
этомъ  случаѣ  размѣръ?  Прежде  всего  опять-такн  ритмомъ,  за¬ 
тѣмъ  —  или  рядомъ  съ  нимъ,  какъ  это  мы  увидимъ  впослѣд¬ 
ствіи,  при  описаніи  художественно- музыкальныхъ  чернъ  —  рас¬ 
предѣленіемъ  модуляціи  и  различныхъ  главныхъ  частей  музы¬ 
кальной  пьесы. 

Для  пониманія  и  исполненія  музыкальнаго  сочиненія  въ  выс¬ 
шей  степени  необходимо  отчетливо  разсмотрѣть  все  его  устрой¬ 
ство  и  распредѣленіе.  Намъ  не  должно,  слѣдовательно,  остана¬ 
вливаться  па  той  ступени  развитія,  до  которой  мы  теперь  до¬ 
шли,  но  слѣдуетъ  прослѣдить  ритмическое  устройство  и  въ  бо¬ 
лѣе  обширныхъ  его  видахъ.  Къ  этому  и  представляется  теперь 
здѣсь  весьма  удобный  случай. 

Въ  чемъ  заключалась  ближайшая  цѣль  ритма? 

Въ  равномѣрности.  А  затѣмъ?  Въ  разнообразіи, 
въ  связи  съ  мѣрою,  т.  е.  въ  соразмѣрности.  Такъ,  рит¬ 
мическое'  размѣреніе  началось  съ  котъ  одинаковой  длительно¬ 
сти  и  перешло  затѣмъ  къ  нотамъ  самой  разнообразной  дли¬ 
тельности  (каковы:  половина,  четверть,  треть  и  проч.),  пред¬ 
ставляющимъ,  однако,  ясныя  взаимныя  отношенія  в  потому 
легко  сопоставляемымъ.  Начиная  дву- дольнымъ  размѣромъ,  оно 
развило  изъ  него  множество  счетовъ.  Такты  пьесы  имѣли  оди¬ 
наковую  длину,  но  они  могли  состоять  изъ  разнообразнѣйшихъ 
нотъ  и  паузъ,  которыя  опять-таки  слагались  въ  одинаковое  чи¬ 
сло  тактовыхъ  частей,  одинаковой  длины,  н  этимъ  самымъ 
подводились  подъ  всеобщую  мѣру.  Тѣмъ  же  путемъ  преслѣ¬ 
дуетъ  ритмъ  н  далѣе  ев«ю,  хотя  и  двоякую,  но  веетани  полную 
единства,  цѣль. 

Одинаковые  члены, соединяясь  въ  предложеніе,  образуютъ 

равномѣрный  ритмъ, 


БОЛЪ Е  ОНІШГРНОВ  РИТМИЧЕСКОЕ  РАЗМѢРЕНІИ. 
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навр  въ  два  и  два  такта  *) 
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образуя  предложеніи  въ  8  тактовъ,  въ  2/4,  или  же  группы  изъ 
четырехъ  и  четырехъ  тактовъ,  напр. 

Віего.  ^  |  В  — - 

-О - )- — : —  '  ГПС22 Л  *~1  - 
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или,  что  бываетъ  рѣже,  изъ  трехъ  тактовъ, 
слѣдующей  швейцарской  народной  пѣснѣ:  ѵ  *) 


гг 

какъ  напр .  въ 


^  гь»  ♦,  •Я;1- 


Сйп8тегпіІ  Ы»сг  тіа  МіШеІІ,  днщ  тег  піі  дси®  -Лог  тіз  О  гая, 


цаі*$  іпег  піі  кос  шіт  ЗсІііШс  -  Ц ,  о  -  бег  *  ргйдіе  Ді  аЪ. 
Легко  замѣтить,  что  возможемъ  ритмъ  н  въ  о  и  о,  пли  въ 
5  н  5,  или  даже  въ  7  и  7  тактовъ  и  проч.  Но  чѣмъ  шире  или 
длиннѣе  ритмъ,  тѣмъ  болѣе  утрачиваетъ  онъ,  а  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  и  цѣлое  сочиненіе,  удобопонятность  и  легкость  своего  дви¬ 
женія, 

<0  Эти  Н  большая  пасть  другихъ  примѣровъ  написаны,  въ  видахъ  сбереже¬ 
нія  мѣста,  с* пикомъ  высоко  и,  съ  музыкальной  стороны,  слишкомъ  бѣдно, 
а  потому  ие  могутъ  имѣть  того  значенія,  какое  могли  бы  имѣть  при  .  д- 

жащеиъ  своемъ  примѣненіи.  ,  ,  ,  „  _  . 

-т  Во  второй  тетради  весьма  богатаго  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  крайне  иигере- 
*шш>  сборника:  Гйе  деиівеію»  ѴоІкзВойеГ  шіі  іѣгеп  8іяв»егввп  ѵоп  Ь.  Ык 
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Но  мы  знаемъ  уже,  что  четырехъ-дольный,  шести-дольный  и 
др.  рн-гмнческіе  размѣры  суть  им  что  иное,  какъ  сочетанія  про¬ 
стыхъ  дву-  иди  трехъ- дольныхъ  размѣровъ.  Такъ,  мы  можемъ 
иапр.  отрывокъ  въ  *|4,  представленный  въ  прим.  206  переве¬ 
сти  въ  |4,  дѣля  такты  его  пополамъ  и  развѣ  нѣсколько  измѣ¬ 
няя,  при  чемъ  число  тактовъ  изъ  8  сдѣлается  16, 


ц  наоборотъ,  предложеніе  въ  %  примѣра  208  превратить  въ 
'о  ИДЙ  5ке  вышеприведенное  предложеніе  иъа!я  (прим  2071  нч 

МѣіІИТЬлЛЗЪ  »[8.  1  *  *  1 

Отсюда  ясно,  что  можно  сопоставлять  не  только  одинако¬ 
вые,  но  н 

однородные  ритмы , 

Надр.  за  двумя  отдѣлами,  состоящими  изъ  2  тактовъ  каж¬ 
дый,  можетъ  слѣдовать  отдѣлъ  въ  4  такта,  или  наоборотъ-  по¬ 
добныя  сопоставленія  могутъ  совершаться  самьшъ  разнообраз¬ 
нымъ  ^путемъ.  Выдержки  изъ  вполнѣ  развитыхъ  сочиненій  за¬ 
няли  бы  слишкомъ  много  мѣста,  а  потому  мы  предлагаемъ  здѣсь 
свой  собственный  примѣръ,  составленный  изъ  пебольшаго  чи¬ 
сла  нотъ: 

АПе§;го  а»ваі. 


БОЛЗЕ  ОБШИРНОЕ  РИТМИЧЕСКОЕ  РАЗМѢРЕНІЕ. 
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онъ  состоитъ  изъ  слѣдующихъ  ритмическихъ  величинъ  (обо¬ 
значенныхъ  па  примѣрѣ  скобками): 

1,  1  тактъ,— 2,  2  такта,— 1,  1  тактъ, — 2  такта, 

1,  1  тактъ, — 1,  1  тактъ. 

Соединивъ  члены  каждаго  изъ  отдѣльныхъ  тактовъ  между 
собою,  мы  получимъ  совершенно  равные  (одинаковые)  отдѣлы 
въ  2 — 2, — 2 — 2,  2—2 — 2  такта  *),  которые  также  понятны  н 
такъ  же  удобо-обозримы,  какъ  н  самые  такты  съ  ихъ  частями  и 
членами.  Подобныхъ  Формъ  ритма  можетъ  существовать  весь¬ 
ма  много;  внимательный  наблюдатель  можетъ  ихъ  легко  найти 


въ  болѣе  обширныхъ  и  богаче  развитыхъ  музыкальныхъ  пье¬ 
сахъ  .  Число  2,  какъ  простѣйшій  дѣлитель,  встрѣчается,  конеч¬ 
но,  чаще,  т.  е.  чаще  бываютъ  ритмы  въ  1,  1  и  2  такта,  иди 
въ  2,  2  и  4,  или  4,  4  и  8  тактовъ;  рѣже  господствуетъ  въ  дѣ¬ 
ломъ  сочиненіи  троичный  ритмъ,  напр-  изъ  3,  8  и  6  так¬ 
товъ  **),  или  пятеричный;  объ  этомъ  мы  уже  упомпиали,  говоря  о 
равномѣрномъ  ритмѣ.  Однако,  въ  болѣе  обширныхъ  сочиненіяхъ 
встрѣчается  иногда,  что  за  двухъ-  или  четырехъ-тактными  рит¬ 
мическими  величинами  слѣдуютъ  2  или  болѣе  отдѣловъ  въ  3, 
6,  или  5  тактовъ,  напр.  такимъ  образомъ: 

4,  4,-4,  4,-3,  3,-6,— 4,  4, — а  т.  д. 

э,— 5, 

правильное  размѣщеніе,  прн  этомъ,  не  нарушается  потому,  что 
отдѣловъ  этихъ  бываетъ  2  иди  3,  причемъ  они  взаимно  урав¬ 
новѣшиваются.  Подобные  ритмы  можно  бы  назвать 


еншметрнчеёкими  ритмами. 

Наконецъ,  въ  болѣе  обширныхъ  музыкальныхъ  сочиненіяхъ, 
большею  частью  страстнаго,  бурнаго,  характера — могутъ  встрѣ¬ 
титься  иногда  отдѣльные  отдѣлы,  которые  по  величинѣ  своей 
больше  илп  меньше  всѣхъ  прочихъ,  имъ  предшествующихъ 
или  за  ними  слѣдующихъ,  напр.  между  двухъ-  или  четырехъ- 
тактными  отдѣлами  можетъ  вдругъ  повстрѣчаться  отдѣлъ  въ  5 
тактовъ.  Подобное  устройство  слѣдовало  бы  назвать 

неправильнымъ  ритмомъ. 

Этимъ,  однако,  нисколько  не  высказывается  упрекъ  или 
порицаніе,  во  обозначается  лишь  уклоненіе  отъ  правила  въ  под¬ 
лежащемъ  мѣстѣ;  напр.  для  страстнаго  выраженія  примѣненіе 
неправильнаго  ритма  будетъ  единственно  умѣстнымъ. 


®)  Слѣдовательно,  опять  періодъ,  состоящій  изъ  нѣсколькихъ  предложеній, 
но  только  не  столь  равномѣрно  и  наглядно  построенный,  какъ  періодъ, 
иредстявдеНвмй  #ъ  яр.  2ѲѲ. 

**)  Одна  изъ  частей  скерцо  девятой  симфоніи  Бетховена  построена 
вся  на  троичномъ  ритмѣ. 
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Подобно  тому,  какъ  мы  изъ  отдѣльныхъ  тактовъ  составля¬ 
ли  отдѣлы,  можно,  въ  свою  очередь,  н  изъ  отдѣловъ,  взятыхъ 
по  2,  по  3  и  т.  д.,  составлять  еще  большіе  отдѣлы.  Переводя 
иапр.  предложеніе,  представленное  въ  прим.  197,  въ  гІлу  мы  по¬ 
лучили  бы  слѣдующіе  ритмическіе  основные  отдѣлы, 
въ  1,  1,  2  такта,  1,  1,  2  такта, 
при  чемъ  изъ  каждыхъ  двухъ  тактовъ  составились  бы  отдѣ¬ 
лы  въ  2  такта,  а  изъ  каждыхъ  4-хъ  тактовъ  подучнднсь-бы 
болѣе  обширныя  отдѣлы,  такъ,  что  все  предложеніе  имѣло  бы 
слѣдующій  ритмъ: 


Въ  разсмотрѣнныхъ  нами  предложеніяхъ  отдѣлы  различа¬ 
лись  легко  и  яено,  или  посредствомъ  паузъ,  обозначавшихъ  гра¬ 
ницы  отдѣловъ  ('границы  эти  называются  пресѣченіями 
пли  цезурами),  какъ  на  прим.  207  и  209,  шш  же  посред¬ 
ствомъ  сильнѣе  ударяемыхъ  и  долѣе  выдерживаемыхъ  главныхъ 
частей,  дѣлавшихъ»  эта  цезуры  болѣе  замѣтными,  какъ  наир, 
въ  ир.  208.  Не  всегда,  однако,  существуютъ»  между  отдѣ¬ 
лами  столь  явственныя  границы. 

Иногда  отдѣлы  и  предложенія  бываютъ  соединены  (связа¬ 
ны)  помощью  пере  х  о  донъ  или  п  р  о  м  е  ж  у  т  очныхъ  Фразъ; 
это  видно  на  послѣднемъ  тактѣ  прим.  208.  Само  предложеніе, 
собственно,  оканчивается  въ  атомъ  тактѣ  первою  его  чет¬ 
вертью,  но  нижній  голосъ,  въ  видѣ  промежуточной  Фразы 
ведетъ  къ  слѣдующему  предложенію,  начало  котораго  предста¬ 
влено  въ  прим.  206.  Переходъ  можетъ  быть  составленъ  н 
полнѣе,  наир,  верхнимъ  и  нижнимъ  голосами 


или  же  псѣ м«  голосами  вмѣстѣ- 

Иногда  начало  предложенія  какъ  бы  закрывается  слишкомъ 
раннимъ  или  нѣсколько  опаздывающим'!»  своимъ  вступленіемъ. 
Здѣсь  мы  видимъ  наир. 


ЬОЛІІК  ОБШИРНОЕ  РИТМИЧЕСКОЕ  РАЗМѢРЕНІЕ. 
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двѣ  Фразы,  по  два  такта  каждая,  связанныя  однимъ  только  го¬ 
лосомъ,  во  всѣхъ  же  прочихъ  отношеніяхъ  рѣзко  отличимыя 
другъ  отъ  другая  вступленіе  второй  Фразы  легко  узнается  по 
сходству  ея  съ  первою.  Здѣсь,  однако, 
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мы  видимъ  ту  же  самую  Фразу  съ  весьма  несущественнымъ  из¬ 
мѣненіемъ  въ  гармоніи ;Іно  второй  отдѣяч»  является  сравнительно 
съ  предъидущимъ  примѣромъ  нѣсколько  позднѣе  и  притомъ  съ 
укороченнымъ  началомъ.  Наконецъ,  на  слѣдующемъ  примѣрь 


второй  отдѣлъ  той  же  самой  Фразы  является  полутактомъ  рань¬ 
ше  и  притомъ  съ  удлиненнымъ  и  повторяющимся  началомъ. 
Но  не  смотря  на  всѣ  эти  перемѣны,  начало  его  и  размѣръ,  го¬ 
сподствующій  въ  основѣ  всего  предложенія,  тѣмъ  не  менѣе  мо¬ 
гутъ  .быть  узнаны  какъ  здѣсь,  такъ  н  въ  другихъ  случаяхъ. 

Наконецъ,  в  заключеніе  какаго  ннбудь  отдѣла  или  предло¬ 
женія  можетъ  сливаться  съ  началомъ  другаго  или,  нрн  по¬ 
втореніи,  съ  своимъ  же  началомъ,  и  притомъ  такимъ  образомъ, 
что  конечная  нота  его  становится  начальною  нотою  слѣдующа¬ 
го  предложенія.  Въ  примѣръ  приводимъ  слѣдующее,  возможно 
сжатое,  предложеніе: 


Заключеніемъ  четвертаго  такта,  очевидно,  должна  была-бы 
служить  нота  е,  которою  бы  фраза  и  закончилась  (напр.  съ 
длительностью  въ  */в).  Но  это  с  тотчасъ  же  служитъ  здѣсь  на- 
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чаломъ  повторенія  того  же  предложенія,  которое  здѣсь  отно- 

пГ»?Н°ц-И™ИЧеСКаГ0  устройства,  должно  считаться  за  второе 
предложеніе,  затѣмъ  это  с  еще  разъ  служитъ  (уже  послѣ  зна- 

п!итл!тфешя)  окончаніемъ  второму  предложенію  (т.  е.  повто- 
р  иному  первому)  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  началомъ  для  новаго  треть- 

ны ’всГо  тГькоГ2  ПР“**Р*  нред’ставле- 

отличія  болѣе  Обширныхъ  ритмическихъ  отдѣловъ  не 
аіммъГы™ бенныхъ,  спеціально  на  то  предназначенныхъ, 
знаковъ,  а  если  и  существуютъ,  то  они  неудовлетворительны 
Иногда  подобные  отдѣлы  или  болѣе  обширныя  части  цѣлаго 
сочиненія  обозначаются  поперечными  заключительными  чертами 

Й  /ГГЪИ ГЛ0реИІЯ  ВД  бе3?  Него>  *«  выраженіемъ 
начинается  °ГДа’  вСЛИ  пеРВЬІИ  ©тдѣдъ  кончается  и  снова 
надна™  и  пГЛ  С<Ь  ХШ,СТИНаад  (ийпР*  восьмыми,  шесть- 
Ітп  !  рг  ^  Т0  Начало  м*Раго  отдѣла  узнается  потому, 

ноты  эти,  обыкновенно  соединенныя  ребрами  длительности 
пишутся  въ  этомъ  случаѣ  раздѣльно,  т.  е.  предс^вляются  Й 
такъ,  какъ  это  показано  въ  :  не 


г™аіГЬ’  КаКЪ  ВЪ  Л ■  °Днадо>  подобныя  обозначенія  не  встрѣ- 

пГс1?ніВС1ГАа!  К'Ь  ™иу  Же  °Н,Г  ладеко  не  удовлетворяютъ  для 
поясненія  всего  ритмическаго  устройства  цѣлой  пьесы. 

Наравнѣ  съ  знаніемъ  ритма,  -  покрайней  мѣрѣ  на 
на  сколько  онъ  нами  былъ  изложенъ*),  а  также  гармоніи  и 
л  *  Трук*ш  чеы1>  мы>  ІГЬ  извѣстныхъ  предѣлахъ,  будсмъгово- 
рить  далѣе,  между  тѣмъ  какъ  полный  обзоръ  можетъ  быть 
представленъ  только  въ  ученіи  о  композиціи),  внимательный 
у  іеникъ  долженъ  искать  помощи  еще  и  въ  собственномъ  мыш¬ 
леніи,  И  въ  такомъ  только  случаѣ  онъ  пріобрѣтетъ  снаровку 
въ  разборѣ  большинства  сочиненій.  "  - 

Разумѣется,  гораздо  легче  н  вѣрнѣе  пойметъ  и  сроднится 
съ  ритмомъ  тотъ,  въ  комъ  вообще  болѣе  развита  способность 
и  воспріимчивость  къ  ритму.  Такового  способностью  обладаетъ 
большинство  людей.  Однако,  большинство  читедей  находитъ  бо¬ 
лѣе  удобнымъ  жаловаться  па  отсутствіе  ея  въ  ученикахъ  (они 
называютъ  это  «отсутствіемъ  такта»),  чѣмъ  стараться  развить 
ее;  часто  даже,  вмѣсто  того  чтобы  подвигать  впередъ  ученика 
они  ставятъ  его  въ  тупикъ  и  запутываютъ  отсутствіемъ  систе¬ 
мы  (по  отношенію  къ  ритму)  въ  своихъ  занятіяхъ. 


*)  См,  прибавленіе  А, 


МЕЛИЗМЫ 
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Мелизмы. 


Теперь  намъ  приходится  еще  упомянуть  о  нѣкоторыхъ  ме¬ 
лодическихъ  или  мелизматичеекихъ  *)  Фигурахъ  и  указать  на  ихъ 
своеобразныя  обозначеніи;  мы  ограничимся  тоігько  практически- 
н  у  ж  ныли  замѣчаніями,  пропуская  всѣ  тѣ  микроскопическія  раз¬ 
личіи  и  длинные  ряды  названій,  которыми  нѣкоторое  время 
было  въ  модѣ  докучать  какъ  себѣ,  такъ  и  ученикамъ  своимъ. 


1.  Апподжіатура . 

Подъ  словомъ  апподжіатура  (ѴогзсЫац)  подразу мѣняютъ 
тонъ,  означенный  маленькою  нотою,  какъ  бы  случайно  пред¬ 
шествующею  другому  тону, 

Различаютъ  два  вида  ашіоджіатуръ:  долгую  и  краткую. 

Долгая  апподжіатура, 

что  касается  длительности  своей,  обозначается  нотою  равной 
или  половинной  величины  относительно  той,  предъ  ко¬ 
торой  она  стоитъ.  Слѣдовательно,  передъ  четвертью  она  обо¬ 
значается  четвертью  или  восьмою;  предъ  восьмой — •восьмою  или 


шестьнадцатою. 

По  значенію  своему  подобная  апподжіатура  равна  всегда 
половинѣ  той  ноты,  предъ  которой  она  стоитъ;  слѣдовательно, 
главная  нота  сохраняетъ  только  половину  своей  длительности. 
И  такъ,  ноты  съ  апиоджіатурамн,  представленныя  въ 
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исполняются  такъ,  какъ  это  показано  въ  б.  Если  долгая  а*п- 
ноджіатура  стоитъ  предъ  нотою,  увеличенною  точкою,  то  она 
получаетъ  полную  длительность  главной  ноты;  по¬ 
слѣдней  же  удѣляется  длительность  точки.  Такъ,  первая  изъ 
приведенныхъ  здѣсь 


•)  Слова!  мелйзмятИческііі,  м  о  л  й  3  м  а  (гакѣ  иѣіыйается  всякая  меіодй- 
ческая  фигура),  какъ  л  слово  мелодія,  производятся  оті  греческаго  слова  ме¬ 
лосъ,  что  означаетъ  пѣніе.  Выраженія!  меЛоДІй,  мелодпческ Ій  относятся 
болѣе  къ  цѣлому,  йодъ  выраженіями  же:  мОдИзма,  м ел й зыа т йч @ е к і й 
водразумѣаають  небольшія,  отдѣльный  фигуры,  каковы  напр.  вышепредстав- 
ленныи . 
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апподжіатуръ  равна  двумъ  четвертямъ  ,  а  сама  нота— -только  од¬ 
ной  четверти ;  вторая  же— двумъ  восьмымъ,  а  сама  нота  всего 
только  одной  восьмой. 

Краткая  апподжіатура 

обозначается  или  короче  долгой,  такъ  напр.  предъ  четвертью 
она  равна  одной  шсстьнадцатой,  предъ  восьмою — одной  трид¬ 
цать  второй,  или  же  ее  просто  обозначаютъ  въ  видѣ  восьмыхъ 
пли  шестьнадцйтыхъ  съ  перечеркнутыми  хвостиками,  не  обра¬ 
щая,  при  этомъ,  вниманія  на  длительность  той  ноты,  предъ 
которой  она  стоитъ. 


Она  ив  имѣетъ  какой  иибудь  опредѣленной  длительности,  но 
быстро  предшествуетъ  главному  тону;  неопредѣленная  длитель¬ 
ность  ея  заимствуется,  слѣдовательно,  отъ  ноты  ей  предшествую¬ 
щей.  Обыкновенно  употребляются  въ  качествѣ  апподжіатуръ  бли¬ 
жайшіе  главной  нотѣ  низшій  или  высшій  тоны,  иногда  же  и 


послѣднее  бываетъ  преимущественно  при  краткой  апподжіатурѣ. 
2.  Дв  оя  пая  апподжіатура 

есть  ничто  иное,  какъ  соединеніе  двухъ  краткихъ  ап- 
и  о  д  яс  і  ат  у  р  ъ,  стоящихъ  предъ  главною  нотою , 


она  Точно  также  не  имѣетъ  опредѣленной  длительности,  кото¬ 
рая  заимствуется  отъ  предшествующей  ей  ноты. 

Всѣ  апподжіатуры,  какъ  мы  видѣли,  суть  лично  иное,  какъ 
придаточныя  ноты  къ  извѣстной  главной  нотѣ;  поэтому  онѣ 
имѣютъ  отношеніе  только  къ  послѣдней,  но  отнюдь  не  къ  дру¬ 
гимъ  йотамъ  прочихъ  голосовъ.  Обстоятельство  это  Особенно 
важно  при  размѣщеніи  такта.  Въ  то  время,  какъ  какой 
ннбудь  голосъ,  снабженный  апподжіатуроЙ,  исполняется  по  вы¬ 
шеприведеннымъ  правиламъ,  остальные  голоса  твердо  удержи¬ 
ваютъ  свое  размѣщеніе,  Здѣсь 


мклнзмы. 
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въ  А.  въ  верхнемъ  голосѣ  представлены  сперва  долгая  апподжіа-  • 
тура  затѣмъ  краткая  и  двойная;  въ  системѣ  же  Ь.  показанъ 
способъ  ихъ  исполненія.  Буквы  8?  поставленныя  въ  2  к  б  так¬ 
тахъ  напоминаютъ,  что  главная  нота  должна  получить  силь¬ 
нѣйшее  удареніе. 


3.  Группетто, 


Группетто  (ЦорреІзсЫао)  есть  ничто  иное,  какъ  двойная  ап- 
лоджіатура,  состоящая  изъ  3-хъ  тоновъ:  ближайшаго  высшаго, 
ближайшаго  низшаго  .и  промежуточнаго  между  ними  главнаго 
тона;  оно  обозначается  иногда  нотами 
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а  иногда  особеннымъ  знакомъ 

Если  этотъ  знакъ  стоитъ  за  главной  нотой,  какъ  здѣсь 


въ  то  группетто  исполняется  передъ  своевременнымъ  нача¬ 
ломъ  слѣдующаго  тона,  слѣдовательно,  во  время  длительности 
главной  ноты,  приблизительно  такъ,  какъ  показано  въ  о.  Если 
за  нимъ  слѣдуетъ,  вмѣсто  главной  ноты,  какая  ннбудь  другая, 
какъ  показано,  въ  слѣдующемъ  примѣрѣ  (а) 
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то  въ  такомъ  случаѣ  къ  группетто  присоединяется  еще  разъ 
главная  нота,  такъ  что  оно  является  уже  состоящимъ  изъ 
4  тоновъ  (б).  Если  же  знакъ  находится  надъ  (или  подъ) 
главною  нотою, 


6 . 
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ЭЛЕМЕНТАРНЫЯ  формы. 


(а)  то  первый  тонъ  группетто  замѣщаетъ  ее  непосредственно 
всѣ  же  остальные  тоны,  въ  томъ  числѣ  и  главный,  слѣдуютъ 
за  нимъ  приблизительно  такъ,  какъ  показано  въ  б.:  при  этомъ 
длительность  каждаго  изъ  нихъ  совершенно  равна,  въ  отноше¬ 
ніи  же  къ  размѣщенію  такта— неопредѣленна. 

При  исполненіи  группетто  нижніе. и  верхніе  его  тоны  берут- 
мѣой0ѵъР^°  ВЪ  ІШ0ЧѢІ  ТШ2  ВЪ  иредъидущихъ  прн- 

р  _  и  225  берется  не  /,  а  /$,  ибо  въ  ключѣ  стоитъ 
одинъ  дшзъ.  Если  какой  ннбудь  изъ  тоновъ  группетто  долженъ 
Оыть  повышенъ  или  пониженъ,  то  надлежащіе  знаки  ставятся 
надъ  или  подъ  нимъ,  смотря  потому,  который  изъ  его  тоновъ 
долженъ  бытъ  измѣненъ  (высшій  ли,  или  низшій).  Слѣдующія 
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должны  исполняться  такъ; 


227 
/ 

Изъ  примѣра  222  мы  могли  уже  замѣтить,  что  группетто 
могутъ  начинаться  еъ  верхней  или  съ  нижней  ноты,  т.  е,  что 
существуютъ  группетто  и  сверху,  и  снизу.  Различіе 
это  не  обозначается  его  знакомъ,  т.  е.  изъ  знака  его  не  вид¬ 
но,  должно  ли  оно  начаться  сверху  или  снизу.  Поэтому,  если 
оно  непредставлено  въ  нотахъ,  то  его  по  желанію  можно  испол¬ 
нять  такъ  или  иначе. 

Если  знакъ  группетто  стоитъ  надъ  или  подъ  аккордомъ,  то 
онъ,  соотвѣтственно  тому ,  относится  только  или  къ  верхней,  или 
къ  нижней  его  нотѣ.  Такъ  напр.  здѣсь. 


^ЛГІЪ  0Тн?СИТся  йъ  нотѣ  а  въ  б.  къ  нотѣ  Г\  исполняется 
это  такимъ  образомъ:  ' 


Если  одновременно  съ  верхней  нотой  также  и  нижняя  дол¬ 
жна  имѣть  группетто,  то  каждая  изъ  нотъ  получаетъ  по  осо¬ 
бому  знаку: 


МЕЛИЗМЫ. 
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если  же  оно  должно  относиться  къ  средней  нотѣ,  то  лучше  его 
выписывать  въ  нотахъ,  какъ  показано  здѣсь 

-Ь  !..!  - 4 - 
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а  не  отмѣчать  знакомъ  въ  срединѣ  аккорда,  что  было  бы  весь¬ 
ма  неясно  и  сбивчиво: 
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та,  то  сюда  примѣняется  все  то,  что  было  сказано  по  этому 
поводу  на  страницахъ  206  и  207  о  простой  и  двойной  аппо- 
джіатурѣ.  Нагляднымъ  поясненіемъ  этого  могутъ  служить  при¬ 
мѣры  218  и  220. 


4.  Трель. 

Трелью  называется  частое,  быстрое  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  рав¬ 
номѣрное  неперемѣнное  повтореніе  главной  йоты  съ  ея  аппо- 
джіатурой  сверху;  при  этомъ  обыкновенно  трель  должна 
начинаться  съ  главной  ноты.  Знакъ  ея: 


Ьг  или  /Т- 


ставитея  подъ  йотою  или  надъ  нею,  а  исполненіе 
здѣсь  въ  б. 
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а.  іг~~-  б. 


:$г. — і  т 

- — - —  ■  '  - - ■  -т, 

~7ГГ~Г~?-Ж~Р-Я-*—Л  -  Ч 

Ф~Т-  г  < 

— С  .им  Г 1  Г  Гтт т^— 

показано 


Длительность  отдѣльныхъ  тоновъ  трели  неопредѣленна;  вся 
же  трель  должна  длиться  согласно  длительности  той  ноты,  къ 
которой  относится  ея  знакъ. 

Если  вспомогательной  нотой  для  трели  желаютъ  взять  слѣ¬ 
дующую  верхяюю  ступень,  не  въ  надлежащемъ  видѣ,  а  по¬ 
вышенною  или  пониженною,  нли  же  сосѣднюю  нижнюю  (  иди 
болѣе  высокую  или  низкую,  или  же  сперва  нижнюю,  а  потомъ 
уже  верхнюю,  или  наоборотъ,  —  то  все  это  обозначается,  какъ 
здѣсь  ‘ 


234 


помощью  маленькихъ  нотокъ,  выписываемыхъ  передъ  трелью. 

14 
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ЭЛКМІШТЛ  ГНЫЯ  ФОРМЫ. 


Для  болѣе  Эффектнаго  округленія  трели,  кончаютъ  ее  обык¬ 
новенно  посредствомъ  группетто,  которое  въ  этомъ  случаѣ  на¬ 
зывается 

заключительной  амоджіатурой . 

Вышеприведенная  трель  (пр.  233)  должна  бы  поэтому  окон¬ 
читься  такимъ  образомъ. 

235  !М*  ‘‘‘лл:  • 

Хг  НІЯН  ДйДжа-ужЯ4  * 

Трель  очень  короткая,  обыкновенно  безъ  заключительной 
анподжіатуры  (иногда  просто  состоящая  изъ  главнаго  топа,  ай¬ 
под  жі  ату  ры  и  главнаго  тона),  называется 

укороченною  трелью  (РгаШгШег).; 

а  при  быстрѣйшемъ  исполненіи — 

мордентожъ, 

при  этомъ  она  имѣетъ  слѣдующій  знакъ: 

«*  или  •* 


стоящій  надъ  иди  подъ  нотой. 

Одновременная  въ  двухъ  голосахъ  трель 


называется 

двойною  трелью.  • 

Наконецъ,  рядъ  трелей,  стоящихъ  надъ  нѣсколькими  слѣдую¬ 
щими  другъ  за  другомъ  нотами, 


образуетъ, 


трелевую  дѣнь. 


Всѣ  эти  и  подобныя  тому  мелодическія  Формы  извѣстны  подъ 
названіемъ  манеръ  млн 

украшеній, 

ибо  онѣ  часто  составляютъ  ничто  иное,,  какъ  произвольныя 
придатки  композитора  или  исполнителя  къ  дѣйствительному 
содержанію  сочиненія  *). 

*)  Въ  старикъ  произведеніяхъ,  какъ  паир.  между  мелкими  фортепіанными 
сочиненіями  Се  б.  Ваха,  встрѣчаются  иногда  цѣлыя  пьесы  (наир.  Сарабан¬ 
да),  иснеіщ  ешшя  такими  безгранично  произвольными  украшеніями  и  неполна- 


МРЛНЗМЫ. 
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Въ  видахъ  устраненія  ошибки,  могущей  легро  вкрасться  во 
взглядъ  каждаго  новичка,  мы  еще  разѣ  обращаемъ  исключи¬ 
тельное  вниманіе  на  то  (это,  впрочемъ,  очевидно),  что  всѣ 
украшенія,  относительно  размѣщенія  такта,  имѣютъ  значеніе 
только  для  того  нотнаго  ряда,  въ.  которомъ  они  встрѣчаются, 
нисколько  не  вліяя  на  всѣ  прочіе  нотные  ряды  или  голоса,  ко¬ 
торые  размѣщаются  въ  тактѣ  по  обыкновеннымъ  правиламъ. 
Такъ  напр.  слѣдующія  апиоджіатуры  и  группетто 


измѣняютъ  только  длительность  четвертей  верхняго  голоса,  но 
отнюдь  не  нижняго)  потому,  примѣры  эти  слѣдуетъ  испол¬ 
нятъ  не  такъ,  какъ  это  представлено  здѣсь 


но  такъ: 


Наконецъ,  замѣтимъ  еще  слѣдующее. 

Всѣ  украшенія  служатъ  для  того,  чтобы  евоею  подвиж¬ 
ностью  н  звукового  полнотой  отличить  ноту,  около  которой  они 
группируются,  какъ  около  центра,  и  обратить  на  нее  вниманіе 
слушателя;  но  въ  то  же  время  они  укорачиваютъ  этотъ  зву¬ 
ковой  центръ  и  облекаютъ  его  придаточными  тонами.  Слѣдова¬ 
тельно,  выгода  отъ  нихъ  весьма  двусмысленна;  а  потому  всякому 
исполнителю,  имѣющему  склонность  произвольно  дополнять  пье¬ 
сы  украшеніями,  не  излишенъ  совѣтъ  производить  это  весьма 
осторожно  для  того,  чтобы  тѣмъ  не  ограничивались  и  не  из¬ 
мельчались  существенные  тоны.  Однако,  при  исполненіи  ста¬ 
рыхъ  Фортепіанныхъ  пьесъ  (напр.  Ваха),  можно  даже  посо¬ 
вѣтовать  иногда  выпускать  нѣкоторыя  украшенія,  поставлен¬ 
ныя  самимъ  композиторомъ;  это  такъ  называемые  морден¬ 
ты,  которые  Бахъ,  по  видимому,  употреблялъ  Для  того,  чтобы 
достигать  большей  силы  (5/*)  отдѣльныхъ  тоновъ  на  безсиль¬ 
ныхъ,  современныхъ  ему,  клавесинахъ. 


§ЗЕЕіУШ 
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еиый  въ  видѣ  самостоятельныхъ  музыкальныхъ  пьесъ  подъ  названіемъ  ,.Ьс$ 
адгётеп»  Ае . ( Іа  8агаЬапсІе)и,  * 
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ЭЛЕМЕНТАРНЫЯ  ФОРМЫ. 


V 


ГЛАВА  ПЯТАЯ. 

Введеніе  въ  изученіе  гармоніи 

Мы  знаемъ  уже,  что  въ  музыкальныхъ  сочиненіяхъ  пред¬ 
ставляются  очень  часто  оновременно  дѣйствующими  2,  о,  л  и 
болѣе  нотныхъ  ряда,  называемыхъ  голосами,  и  что,  на  осно¬ 
ваніи  этого,  сами  музыкальныя  сочиненія  (стр.  -О  называются 
дву-  трех-  четырех- и  многоголосными.  Самый  высокій  изъ  всѣхъ 
этихъ  голосовъ  называется 

верхнимъ  голосомъ, 

самый  низкій 

нижнимъ, 

а  промежуточные  между  ними 

средними  голосами. 

Главнымъ  образомъ  различаютъ  4  голоса: 

Д  и  с  к  а  и  т  ъ — самый  высокій 

Альтъ 

Теноръ 

Бае  ъ — самый  низкій, 

какъ  это  мы  уже  видѣли  раньше,  на  стр.  147. 

Когда  два- или  нѣсколько  нотныхъ  рядовъ  идутъ  одновре¬ 
менно  то  тоны  одного  сливаются  съ  тонами  другаго,  при  этомъ 
они  вступаютъ  въ  извѣстнаго  рода  отношеніе,,  которое  должно 
быть  согласнымъ,  т.  е.  разумнымъ  и  художественнымъ. 

Это-то  взаимное  отношеніе  одновременныхъ  тоновъ  различ¬ 
ныхъ  голосовъ  и  называется  гармоніей  (стр.  Ѳ).  Намъ  пред¬ 
стоитъ  теперь  разсмотрѣть,  какимъ  образомъ  сливаются  2,  й 
или  нѣсколько  тоновъ  въ  подобное  гармоническое  от¬ 
ношеніе.  „  „  _  _  _ 

Всякая  гармоническая  связь  основывается  прежде  всего 
на  тердіевыхъ  отношеніяхъ.  Почему  именно  такъ,  а 
не  иначе,  можетъ  быть  разсмотрѣно  только  въ  наукѣ  о  музыкѣ 
и  въ  ученіи  о  композиціи  *)• 

Здѣсь  же  мв  ограничимся  только  слѣдующей  замѣткой.  й 

СІроЙе  гармшяп  по  терціямъ  основано  >е  «о  'Чкжов.мѣ  илк  па  слуЧАЙ- 
ИОМЪ  и  неясномъ  по  пни  л  II  ІЯ  надаемъ,  ко  напротивъ,  наукою  доказано  каке 
м  т»  между  собою  »ъ  ближайшихъ,  иросгвншнхъ  отношеніяхъ,  тоны 


ВВКДКНІВ  ВЪ  ИЗУЧЕНІЙ  ГАРМОНІИ. 
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Связь,  основанная  на  терціяхъ,  состоитъ  въ  томъ,  что  къ 
какому  нибудь  тону  присоединяютъ  другой,  одною  терціею  вы¬ 
ше,  за  тѣмъ  третій,  опять  одною  терціею  выше,  точно  такимъ 
же  образомъ  четвертый  и  пятый. 

Подобное -то  терцеобразное  соединеніе  трехъ,  четырехъ, 

пяти  тоновъ  называется 

аккордомъ. 

Тотъ  тонъ,  на  которомъ  покоится  или  основывается  извѣ¬ 
стный  аккордъ,  называется 

ОСНОВНЫМЪ  тономъ, 

отъ  котораго,  въ  свою  очередь,  получаетъ  свое  названіе  и  самый 
аккордъ*,  такъ  наир,  говорятъ:  аккордъ  С>  В  и  т.  д.  —  Всѣ 


эти  (объ  этомъ  было  уже  гонореи  о  на  стр.  45)  суть:  октава,  верхняя  квинта, 
верхняя  октава,  слѣдующая  за  нею  терція,  октава  предыдущей  квяитн  и  на¬ 
конецъ  ТОНЪ,  который  мы  должна  разсматривать  въ  нашей  системѣ  какъ  слѣ¬ 
дующую,  ближайшую,  діаду»  септиму.  И  такъ,  начиная  съ  тона  <7,  да  имѣемъ 

прежде  всего  слѣдующіе  тоны:  _  _ _ 

О,  с,  д,  е,  е,  д, 

присоединяя  сюда  еще  одинъ  тонъ,  получаемъ  слѣдующій  рядъ  тоновъ: 

С,  с,  р,  с,  е,  д,  і>, 

которые,  какъ  было  ужо  раньше  еказано,  относится  между  собою,  какъ  1:2: 

3  :  4  :  5  :  6  :  7.  , 

Если  откинувъ  &  первые  топа,  станемъ  разсматривать  остальные,  тѣс¬ 
нѣе  прилежащіе  другъ  къ  другу,  то  замѣтимъ,  что  построеніе  ихъ  основано 
ц  а  терціи,  и  что  они  - —  о  чемъ  будетъ  еще  сказано  ниже-  образу¬ 
ютъ  2  главные' аккорда  (такъ  называемыя  большое  трезвучіе  и  до.чшшіт»ак- 
кордъ,  ср.  стр.  217  и  218). 

с  6  д 

я  '  . 

сед  6, 

п  з  ъ  которыхъ  иио  которымъ  образуются  всѣ  прочіе  аккорды.  Развитіе  всей 
гармоніи  изъ  этого  одного  или,  если  угодно,  язь  этнхъ  двухъ  коренныхъ  ак¬ 
кордовъ  (довольно  ясно,  кажется,  доказанное  авторомъ  въ  его  1  части  ученія 
о комиозиціа) ,  проявляется  въ  полной  разумности  въ  самомъ  искусствѣ,,  да 
не  въ  м  у  знкальпых  ь*уч  ебни  пахъ.  Между  прочими  Готфядъ  Веберъ  а  оставля¬ 
ет},  наир,  цѣлый  рядъ  аккордовъ  совершенно  механически,  смотря  «о  яхт, 
случай  пому  распре  дѣленію  въ  гаммѣ;  понятно,  что  онъ,  упустит-  изъ  виду 
научную  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  естественную  основу,  по  необходимости  долженъ 
былъ  впасть  въ  бездну  противорѣчій  в  сомнительныхъ  соображеній,  между  тѣмъ 
какъ  для  объясненія  всей  сути  дѣла  достаточно  только  одного  основнаго 
положеній  для  всего  ученія  о  гармоніи,  я  яри  томъ  оно  до  того  просто  и 
попятно,  что  можОт'ь  быть  доступно  и  усвоено  каждымъ  ребенкомъ.  Одному  ішъ 
новѣйшихъ  учителей  вздумалось  даже,  наравнѣ  съ  топическимъ  трезвучіемъ, 
разсматривать  уменьшен  нос  трезвучіе,  какъ  второй  коренной  аккордъ. 
Неудивительно  веслѣ  этого,  что  подобный  способъ  ученія  отнимаетъ  у  ученика 
нѣсколько  дѣтъ,  между  тѣмъ  какъ,  при  болѣе  разумномъ  методѣ,  можно  дости¬ 
гнуть  не  сравнен н о  болѣе  вѣрныхъ,  болѣе  осиовательинхън  болѣе 
обширныхъ  знаній  «продолженія  какой  нибудь  четверти  года,  ига  даже  20^ 
30  уроковъ. 
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остальные  тоны  аккорда  отсчитываются  отъ  основнаго  тона; 
такъ,,  второй  тонъ  (ближайшій  къ  основному)  называется 

терціей 

аккорда  или  основнаго  тона;  третій  тонъ  (стоящій  одною  тер¬ 
ціею  выше  терціи,  т.  е.  на  5-й  ступени  отъ  основнаго  тона) 
называется 

квинтою; 

четвертый  тонъ  (стоящій  на  одну  терцію  выше  квинты,  на  7-й 
ступени  отъ  основнаго  тона)— 

септимою, 

пятый  (стоящій  на  терцію  выше  септимы,  на  9-й  ступени  отъ 
основнаго  тона) — 

НОНОЮ. 

Аккордъ,  состоящій  изъ  3-хъ  тоновъ,  называется 

трезвучіемъ. 

Аккордъ,  состоящій  изъ  4-хъ  тоновъ,  называется 

сеит-аккордомъ, 

ибо  его  четвертым  тонъ  есть  септима  основнаго  тона,  чѣмъ 
онъ  и  отличается  отъ  трезвучія. 

Наконецъ,  аккордъ  изъ  5-ти  токовъ  называется 

нон-аккордомъ, 

по  причинѣ  находящагося  въ  немъ  5-го  тона,  которымъ  онъ  в 
отличается  отъ  септ-аккорда  *). 


*)  Нйть  ли  аккордовъ,  состоящихъ  болѣе  чѣмъ  явь  б  токовъ?  Нѣкоторые 
теоретики  принимаютъ  ихъ  существованіе.  По  ихъ  мнѣнію  существуютъ  аккор¬ 
ды  изъ  двухъ  токсвЪ]  называемые  д  в  уз  в  у  ч  іл  ми 
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изчі  трехъ  тоновъ— тр ез  в  у  чія,  изъ  4-хъ  толовъ — четырех  зяучія  ми  сект- 
аккорды,  изъ  5-ти  тоновъ— иои-акк орды  (ом  ихъ  изображаютъ  такъ:) 
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затѣмъ,  изъ  6-ти  тоновъ— ундецим -аккорды 

и  изъ  7*мп  тойовъ— те  ряде  дни -аккорд  а 
244  5 


болѣе  аккордовъ,  говорятъ  они,  быть  во  пожегъ,  потому  что  слѣдующая  за 
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Итакъ,  на  вопросъ,  чѣмъ  обусловливается  взаимная  связь  то¬ 
новъ  при  образованіи  гармоническаго  соотношенія,  отвѣтовъ  бу¬ 
детъ:  прежде  всего  взаимною  ихъ  принадлежностью  къ  одному  и 
тому  же  аккорду.  Какіе  тоны  представляютъ  подобныя  отноше¬ 
нія,  каковы  ихъ  отношенія  въ  аккордѣ— все  это  должно  быть 
разсмотрѣно  подробнѣе.  Пока  намъ  еще  только  извѣстно,  что 
за  основнымъ  тономъ  слѣдуютъ  терція,  квинта  и  т.  д.,  но  ка¬ 
кая  терція,  какая  квинта,  объ  этомъ  мы  еще  ничего  не  зна¬ 
емъ,  ибо  одни  только  названія  интерваловъ,  очевидно,  не  опре¬ 
дѣляютъ  еще  величины  ихъ  (стр.  39). 

Разсмотрѣвъ  сущность  аккорда,  иамъ  придется,  конечно,  по¬ 
знакомиться  еще  и  съ  другими  Формами  гармоническихъ  соеди¬ 
неній.  Все  это  должно  быть  разсмотрѣно  въ  отдѣльныхъ  главахъ. 

Впрочемъ,  задача  всеобщаго  учебника  вовсе  не  состоитъ  въ 
подробномъ  изложеніи  всѣхъ  этихъ  Формъ  (если  это  только  во¬ 
обще  возможно),  но  только  въ  указаніи  основныхъ  Формъ  и 
главнѣйшихъ  ихъ  проявленій.  Подробности  этого  предмета  от¬ 
носятся  къ  ученію  о  композиціи  *). 

тѣмъ  терція,  т.  е.  восьмой  темѣ,  была  ба  второю  октавою  основнаго  тона,  и, 
слѣдовательно,  ве  составляла  бы  новаго  топа. 

Но  при  всемъ  томъ  они  должна  сознаться,  что  ихъ  ундецим- и  тервде- 
йим  -  аккорды,  въ  томъ  видѣ  какъ  они  ихъ  представляютъ,  никогда  не  употреб¬ 
лялись,  да  и  не  могутъ  (мы  бы  сказали:  вѣроятно  не  могутъ)  бытъ  употреблены  (см. 
чаетъ  1  ученія  о  комозпціи  автора),  развѣ  только  въ  томъ  случаѣ,  когда  чрезъ 
в  наущеніе  нѣкоторыхъ  тоновъ,  изъ  нихъ  происходитъ  нѣчто  совершенно  дру¬ 
гое.  Къ  тому-же  принимать  ихъ  существованіе  крайне  произвольно  и  прямо 
противорѣчитъ  наукой  доказанному  п  частью  да  в  но  уже  установленному  понятію  о 
гармоніи.  Если  бы  даже  необходимымъ  было  ужо  непрѣмеино  начинать  съ  дву- 
звучія  (что,  однако,  въ  высшей  степени  безполезно),  то  въ  такомъ  сдучгтѣ  пер¬ 
воначальнымъ  (или  скорѣе  единственно  -  возможнымъ)  двузвучіемъ  была  би  уже 
никакъ  во  терція,  я  квинта;  точно  также  первый  септ-аккордъ  (едянствеино- 
возножинй)  будетъ  не  е— е— р — Л,  по  с- -с — у/ — Ь,  а  первый  иои-аккордъ  (какъ 
и  ваше  представленные  ундецим  —  и  терцдеціш— аккорды)  должно  строить  не 
на  с—  е— р— Л,  ив  на  с — е—д—Ь.  Далѣе,  развитіе  гармоніи  шло  исторически 
но  самому  естественному  пути,  а  всякое  историческое  развитіе  не  можетъ  не 
быть  разумнымъ.  Слономъ,  аккорды  эти  въ  томъ  видѣ,  въ  какомъ  ихъ  предста¬ 
вляютъ  Нѣкоторые  теоретики— представляютъ  небодѣе  вйкъ  результатъ  ме¬ 
ханическаго  труда,  методично,  но  неудачно  изобрѣтенное  веномогатель- 
пое  средство,  которое  противорѣчитъ  всему  существу  искусства,  всей  петшшой 
системѣ  развитія  тоновъ,  являясь  Только  сбивчивымъ  н  запутаннымъ  для  изуче¬ 
нія  гармоніи  (для  котораго  оно  вѣдь  и  изобрѣтено).  То-же  можно  сказать  Н  о 
двузмучіи,  ибо  первый,  самый  естсствеипнй  и  притомъ  единственно  возможный, 
аккордъ— рто  трезвучіе  в  притомъ  большое.  Изъ  «его  ужо  образуются  домшіаит-и 
нои-акішрды,  и  только  на  послѣднемъ  можетъ  быть  построенъ  ундецим-аккордъ, 
т.  е.  на  доминантѣ.  Только  это  и  принудило  автора  взятъ  въ  его  «Монсеѣ»  (стр. 
172  партитуры),  бытъ  можетъ  въ  первый  разъ,  ундецим -аккордъ;  это  было  вызвано 
смысломъ  момента  —  ибо  авторъ  съ  намѣреніемъ,  произвольно-,  употребилъ  въ 
дѣло  возможную  крайность. 

Объ  этомъ  болѣе  подробно  говорится  въ  ученіи  о  композиціи  и  въ  паукѣ  о 
музыкѣ.  Ср.  примѣчаніе  иа  стр.  243. 

я)  Подобію  интерваламъ  (стр.  45)  и  аккорды  дѣлятъ  ваконеонирующіе  и 
диссонирующіе;  большое  и  налое  трезвучія  (объ  этихъ  аккордахъ  мы  бу- 
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ГЛАВА  ШЕСТАЯ. 

Главнѣйшіе  мажорные  и  минорные  аккорды. 

Мы  постараемся  теперь  указать  на  главнѣйшіе  и  вз&имо 
ближайшіе  мажорные  и  минорные  аккорды,  начиная  съ  трезву¬ 
чій,  какъ  простѣйшихъ,  и  переходя  отъ  нихъ  къ  болѣе  бога¬ 
тымъ  тонами,  болѣе  сложнымъ  септ -аккордамъ  и  нон- аккор¬ 
дамъ.  Мы  знаемъ,  что  всѣ  мажорные  и  всѣ  минорные  виды, 
взятые  порознь,  сходны  между  собою,  а  потому  все,  что  мы 
скажемъ  объ  одномъ  мажорномъ  или  минорномъ  видѣ,  будетъ 
относиться  и  до  всѣхъ  остальныхъ  ему  подобныхъ. 

I.  Гмівшъ/шпя  трезвучія. 

Какіе  тоны  въ  извѣстномъ  видѣ  суть  вообще  самые  глав¬ 
ные?  Вонервыхъ  (стр.  66н67) — т  о  н  и  к  а,  а  за  тѣмъ  верхняя 
и  нижняя  доминанты. 

Если  мы  въ  какомъ  нлбудь  мажорномъ  видѣ.  напр.  въ  О— 
Ж,  построимъ  трезвучія  на  тоникѣ  и  на  верхней  и  нижней 
доминантахъ,  т.  е.  если  мы,  принявъ  эти  ступени  такъ,  какъ 
онѣ  распредѣлены  въ  гаммѣ,  за  основные  тоны,  присоединимъ  къ 
нимъ  ихъ  терцію  и  квинту  изъ  тоновъ  этой  же  самой  гаммы, 
то  въ  такомъ  случаѣ  мы  получимъ 
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три  трезвучія  одинаковыхъ  свойствъ;  всѣ  они  имѣютъ: 

основной  тонъ  (с,  у.  О, 

большую  терцію  (с — е,  § — /с,  ( — я)  и 

большую  квинту  (с — р,  с). 

Если  мы  точно  такимъ  же  образомъ  построимъ  и  въ  ми¬ 
норномъ  видѣ,  напр.  О— »»-,  три  трезвучія  на  тоникѣ  и  верх¬ 
ней  и  нижней  доминантахъ 


демъ  говорить  въ  слѣдующей  главѣ)  Съ  ихъ  Обращеніями  называютъ  консоня- 
рующнми,  всѣ  же  про чій — дііесо и иру ющпм я .  Н  здѣсь  мн,  па  основаніи  Сообра¬ 
женій,  уже  прежде  нами  приведенныхъ,  отказываемся  отъ  всего  этого  безполез¬ 
наго  н  яя  къ  чему  не  ведущаго  дѣленія  аккордовъ. 


ГЛАВНѢЙШІЕ  МАЖОРНЫЕ  В  МИНОРНЫЕ  АККОРДЫ. 
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то  получимъ  двоякаго  рода  трезвучія.  Трезвучія,  построенныя 
на  тоникѣ  (е — е§ — у)  и  на  нижней  доминантѣ  (/"——аз  с)  имѣ¬ 
ютъ  малую  терцію;  напротивъ,  трезвучіе  верхней  доминанты, 
подобно  всѣмъ  мажорнымъ  трезвучіямъ,  имѣетъ  большую  тер¬ 
цію  (р — Ь — іІ). 

Трезвучіе  съ  большою  терціею  н  еъ  большою  квин¬ 
тою  называется 

большимъ  трезвучіемъ  *), 

съ  малой  же  терціею  и  съ  большой  квинтою— 


малымъ  трезвучіемъ. 

Большое  трезвучіе  называется  также  мажорнымъ,  а  ма¬ 
лое—  м  ннОрныыъ. 

Кромѣ  большаго  и  малаго,  отличаютъ  еще  2  рода  трезву¬ 
чій,  во  первыхъ 

уменьшенное  трезвучіе  ** ***)), 

образованіе  и  свойства  котораго  мы  разсмотримъ  въ  слѣдую¬ 
щей  главѣ,  и  во  вторыхъ 

увеличенное  или  чрезмѣрное  трезвучіе, 


состоящее  изъ  основнаго  тона,  большой  терціи  и  увеличенной 
квинты;  въ  большинствѣ  случаевъ  оно  образуется  посредствомъ 
произвольнаго  повышенія  квинты  въ  большомъ  или  чрезъ  про¬ 
извольное  пониженіе  основнаго  тона  въ  маломъ  трезвучіи. 


Причина  и  оправданіе  подобнаго  пониженія  иди  повышенія  мо¬ 
жетъ  быть  размотрѣна  только  въ  ученіи  о  композиціи  и  въ  на¬ 
укѣ  о  музыкѣ  ■"'**). 


*)  На  уетарѣяомъ  научном*  языкѣ  оно  носят -ь  еще  названіе  совершен¬ 
наго  трезвучія,  хотя  оно  вовсе  не  совершеннѣе  кака  го  нибудь  другаго  аккорда 
и  даже  (какъ  это  мы  увидим*  впослѣдствіи)  можетъ  бить  представлено  несо¬ 
вершеннымъ,  именно  чрезъ  отнятіе  отъ  него  одного  изъ  интерваловъ,  отчего, 
однако,  оно  че  превращается  въ  какой  нибудь  другой  аккордъ. 

**)  На  старинном*  научномъ  языкѣ  оно  поентъ  еще  названіе  ложнаго  '(Фаль¬ 
шиваго)  трезвучія,  по  причинѣ  находящагося  въ  немъ  интервала,  такъ  назы¬ 
ваемой  ложной  (Фальшивой)  квинты,  хотя,  однако,  оно  бываетъ  на  своемъ  мѣстѣ 
такъ  же  правильнымъ,  какъ  н  всякій  другой  аккордъ  на  своемъ. 

***)  Оно  встрѣчается  въ  самой  минорной  гаммѣ,  слѣдовательно  белъ  произ¬ 
вольнаго  повышенія,,  на  третьей  ступени,  такъ  напр.  въ  Л-т.  на  С  (с  е  рЦ), 
а  въ  О™  ж.  на  е\>. 

с  с I 

Однако  же,  образованіе  его  посредством®  произвольнаго  повышенія  иди  пони¬ 
женія  случается  въ  дѣйствительности  чаще. 


&  /  д  а\>  к  с 
О  Ь 
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Трезвучіе,  построенное  на  тоникѣ  мажорной  иди  минорной 
ганмы,  называется 

тоническимъ  трезвучіемъ, 

если  же  оно  построено  на  верхней-домннантѣ,”  то  называется 
доминантнымъ  трезвучіемъ. 

Теперь  мы  видимъ,  что  существенное  гармоническое  разли¬ 
чіе  между  мажорнымъ  и  минорнымъ  родомъ  заключается  глав¬ 
нымъ  образомъ  въ  ихъ  тоническомъ  трезвучіи,  которое  въ 
первомъ  случаѣ  большое,  а  во  второмъ — малое. 

2.  Доминант -аккордъ. 

Если  мы  къ  трезвучію,  построенному  на  верхней  доминантѣ  ма¬ 
жорной  или  минорной  гаммы,  присоединимъ  еще  одну  терцію  (сеп¬ 
тиму  основнаго  тона),  то  получимъ  септ-аккордъ,  основнымъ  то¬ 
номъ  котораго  будетъ  доминанта,  вслѣдствіе  чего  аккордъ  этотъ 
называется  доминант-септ-аккордомъ  или  просто 

доминант-аккордомъ  *), 

въ  отличіе  отъ  другихъ  септ -аккорде въ,  еъ  которыми  мы  по¬ 
знакомимся  впослѣдствіи.  Аккордъ  этотъ  состоитъ  изъ  основ¬ 
наго  тона,  большой  терціи,  большой  квинты  и  малой  септи¬ 
мы,  н  какъ  въ  мажорномъ,  такъ  ивъ  минорномъ  родѣ  онъ  одина¬ 
ковъ  всѣми  своими  частями,  что  легко  видѣть  изъ  слѣдующаго: 

с  3  е  (  д  а  к  с  й  е  (, 

С  (I  ф  (  у  к  с  (I  ер 

9  к  4  (. 

Аккордъ  этотъ  замѣчателенъ  еще  по  слѣдующему  особен¬ 
ному  свойству.  А  именно,  всякій  доминант- аккордъ  возможенъ 
только  въ  своемъ  видѣ,  т.  е.  образуется  только  изъ  тоновъ  сво¬ 
его  вида;  такъ  наир,  дошшант-аккордъ  видовъ  С— Ж.  и  С-т: 
можетъ  быть  построенъ  только  въ  названныхъ  видахъ,  но  от¬ 
нюдь  не  въ  какомъ  нибудь  изъ  остальныхъ  мажорныхъ  или  ми¬ 
норныхъ  видовъ.  Особенность  эта  не  замѣчается  ни  въ  какомъ 
изъ  другихъ  аккордовъ.  Напр.  трезвучіе  с — е — д  можетъ  быть 
тоническимъ  въ  О— Ж  ,  доминантнымъ  въ  Ѵ—М.  и  Е-т . ,  суб- 
доашнантнымъ  въ  Сг — Ж.  н,  наконецъ,  стоять  на  шестой  сту¬ 
пени  въ  Е-т. 


Его  называютъ  также  главнымъ  ее  л  т-а  к  к  орд  омъ,  потому  что  онъ  есть 
дѣйствительно  важнѣйшій  сент-аккордь.  Мы  даемъ,  однако,  предпочтеніе  болѣе 
короткпм'ь  иамаишгь.  Нѣкоторые  якѣ  болѣе  старыхъ  теоретиковъ  называютъ 
его  также  даододон,  аккордомъ  (Ьеііаккогб),  потому  что  онъ  вводитъ  въ  то¬ 
ническое  трезвучіе,  но  названіе  ото  неточно,  ибо  тоже  дѣлаютъ  также  и  што¬ 
рме  другіе  аккорды;  къ  тому  же  домияаит-аькордъ  можетъ  перейти  нетолько 
въ  выгаепал  ванное  трезвучіе,  но  также  и  въ  нѣкоторые  другіе  аккорды.  См.  стр. 
230  н  233 , 
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Чѣмъ  же  доказывается  подобное  свойство  д о м и н ан т - ак к ор да ? 
Разсмотримъ  какой  нибудь  мажорный  видъ,  наир,  хоть  С-  • 
Съ  одной  стороны  примыкаютъ  къ  нему  всѣ  виды  съ  діэзами, 
и  прежде  всѣхъ  Сг—АІ.-,  съ  /'Ц  вмѣсто  / ;  съ  другой  же  сторо¬ 
ны  всѣ  виды  съ  бемолями,  изъ  которыхъ  на  самомъ  первомъ 
мѣстѣ  стоятъ  Е — Ж.,  еъ  Ь  вмѣсто  к.  Каковъ  же  составъ  до- 
мпнакт-Аккорда  С— Ж.?  д—к — іі — ■(.  Можетъ  ли  этотъ  аккордъ 
встрѣтиться  въ  Ж.  т.  е.  существуютъ  ли  въ  гаммѣ  Ст  М.  то¬ 
ны^ _ /4— Нѣтъ;  въ  ней  недостаетъ  /',  ибо  (  перемѣщено  въ 

/■$,  И  такъ,  аккордъ  р— к— 4— (  не  можетъ  существовать  въ  &— 
М. ,  а  слѣдовательно  и  ни  въ  одномъ  нзъ  другихъ  видовъ  съ  дюза¬ 
ми,  ибо  всѣ  они  удерживаютъ  /|  вмѣсто  (  (стр.  61).  Быть  мо¬ 
жетъ,  однако,  аккордъ  этотъ  встрѣтиться  въ  Е—М.?  Точно 
также  нѣтъ,  ибо  въ  Е—Ж,  берется  уже  не  ку  а  Ъ.  Слѣдова¬ 
тельно,  д — й— не  можетъ  войти  ни  въ  одинъ  изъ  осталь 
ныхъ  видовъ  съ  бемолями ,  ибо  всѣ  они  имѣютъ  Ъ  вмѣсто  к 
(стр.  61).—  Подобнымъ  же  образомъ  доказывается  это  и  отно¬ 
сительно  минорныхъ  видовъ. 

Замѣчаніе  это  особенно  важно.  Вслѣдствіе  того,  что  домииант- 
аккордъ  возможенъ  только  въ  извѣстномъ  видѣ  (мажорномъ  или 
минорномъ),  онъ  служитъ,  преимущественно  предъ  всѣцш  дру- . 
тми,  до  сихъ  поръ  упомянутыми  аккордами,  вѣрнѣйшимъ 

признакомъ  вида. 

Знаки  перемѣщенія  въ  ключѣ  (какъ  это  мы  видѣли  уже  на 
стр.  84)  не  могутъ  служить  подобнымъ  признакомъ,  тѣже  зна¬ 
ки  бываютъ  свойствены  двумъ  (а  именно  параллельнымъ)  ви¬ 
дамъ;  какая  нибудь  пьеса,  совсѣмъ  безъ  знаковъ  въ  ключѣ,  мо¬ 
жетъ  быть  какъ  въ  С- — Ж. ,  такъ  и  въ  Л*т.  Даже  послѣднимъ 
низшимъ  тономъ  можетъ  иногда  быть  в  не  тоника  (двуголосная 
пьеса  наир,  написанная  въ  С—~ -М.  можетъ  окончиться  такимъ 
образомъ:) 


і .  4—, 

тМ. - '  .... 

— г-^ 

з» — 1- 

слѣдовательно,  и  это  обстоятельство  (стр.  64)  не  всегда  быва¬ 
етъ  точнымъ  признакомъ.  Совсѣмъ  другое  дѣло- — дѳмннант-ак- 
кордъ;  какъ  только  мы  слышимъ  у — /г— с? — /,  то  мы  можемъ  вполнѣ 
быть  увѣрены  въ  томъ,  что  видъ  или  0-—  Ж-  или  С-т . ;  услы¬ 
шавъ  е — — к — мы  можемъ  быть  убѣждены,  что  это  видъ 
А-да.  иди  А—-  М. 

Н  такъ,  доминант- аккодръ  указываетъ  на  видъ;  но  имъ 
не  различается  родъ  гаммы,  йбр  онъ  одинаково  свойственъ 
какъ  мажорному,  такъ  и  минорному  роду.  Какой  же  вѣрнѣйшій 

признакъ  рода? 
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Такимъ  признакомъ  является  непосредственно  слѣдующее  за 
доминант -аккордомъ  тоническое  трезвучіе,  заканчивающее  пье¬ 
су;  ибо  въ  немъ,  наравнѣ  съ  тоникой,  находятся  терціи,  по  ко¬ 
торой  главнымъ  образомъ  и  различаются  оба  рода.  Впро¬ 
чемъ.,  и  въ  этомъ  случаѣ  дѣло  не  обходится  безъ  исключеній, 
иногда  наир,  пьеса  минорнаго  рода  оканчивается  мажорнымъ 
трезвучіемъ,  что  особенно  любили  старые  композиторы  цер¬ 
ковной  музыки. 

Чрезъ  произвольное  измѣненіе  того  или  другаго  тона,  изъ 
домина н т  -  акк  о  р  д  а  могутъ  быть  образованы  другіе  септ-аккорды; 
такъ  напр.,  повышая  септиму,  или  понижая  терцію,  можно  изъ 
него  получить  слѣдующіе  2  аккорда 


подобнымъ  же  образомъ  можно  получить  и  другіе.  Съ  какою 
цѣлью  и  по  какому  праву  допускаются  подобныя  измѣненія,  и 
какъ  должно  понимать  эти  аккорды?— всѣ  эти  вопросы  не  мо¬ 
гутъ  подлежать  нашему  разсмотрѣнію,  но  относятся,  прежде 
всего,  къ  ученію  о  композиціи,  а  затѣмъ  къ  наукѣ  о  музыкѣ. 

ІІоп-шікордьі. 

Увеличивая  до  ми  н  а  ит  -  а  кк  орд  ъ  мажорный  или  минорный,  по¬ 
средствомъ  прибавленія  къ  нему  еще  одной  терціи  (ноны  осно¬ 
внаго  тона),  получимъ  вой-аккорды,  которые,  однако,  въ  ма¬ 
жорныхъ  п  минорныхъ  видахъ  бываютъ  различны. 

Въ  С — Ж.  наир,  нон -аккордъ  заключаетъ  въ  себѣ  § — /г — 


т.  е.  большую  нону,  почему  его  н  называютъ 
большимъ  вон-акЕордоиъ; 
напротивъ,  въ  С-т.  въ  ион-аккордѣ:  д—Ь- — & — {—а\? 


мы  встрѣчаемъ  малую  иону,  почему  н  весь  аккордъ  полу¬ 
чаетъ  названіе 

малаго  нон-аккррда. 

И  изъ  этихъ  нон -аккорд опт,  также  могутъ  быть  образованы, 
другіе  нои-аккорды,  чрезъ  произвольныя  измѣненія  того  или 
другаго  тона,  объясняемыя  въ  ученія  о  композиціи;  такъ  наир. 
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ЙЗъ  большаго  нон-аккорда  с-е-д-Ь-с!  можетъ  образоваться 
слѣдующій,  СЪ  большою  септимою,  вмѣсто  малой 


Это  суть  главнѣйшіе,  встрѣчающіеся  въ  "  ^  ^ 

аккорды.  Если  мы  станемъ  теперь  разсматривать,  на  какихъ  ец 
ступеняхъ  гаммы  могутъ  быть  Построены  большое  и  «аяое  трез  у 
чія  изъ  тоновъ  этой  же  самой  гаммы,  то  найдемъ,  что  въ  и  а  ж  о  р- 
ных  ь  гаммахъ,  напр.  въ  С-М.,  могутъ  быть  «щтр°еныма- 
д ы я-т резвучія  на  второй,  третьей  и  шестой  ступеняхъ 


а  въ  минорныхъ  гаммахъ,  напр.  въ  0-т.  можетъ  быть 
большое  трезвучіе  на  шестой  ступени- 


«/  -ф-  ^ , 

И  такъ  О— М.  имѣетъ  большія  трезвучія  на  6’,  О  Я  Е\  и  ма- 
?ые-на  А,  Е  и  I),  слѣдовательно,  онъ  имѣетъ  в сѣ  т  он  и  ч е- 
с  к  і  е  аккорды  ближайшихъ  ему  видовъ  (стр  69).  О  М 
Ж—Ш..  а  также  и  параллельныхъ  видовъ  4-«Ь  Ь-т,  н  и  т.  ы 
такъ,  мы  можемъ  тремя  большими  буквами; 

Е  С  Сг 

наглядно  представто  видъ  С-К.  ст,  его  обѣими  дожннаиаш., 
съ  пвѵмя  ближайшими  ему  мажорными  видами  (т.  е.  1*  М. 

п _ ш  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  съ  его  тремя  мажорными  трезву 

чіями.  Если  мы,  теперь,  подъ  тремя  большими  буквами  напи¬ 
шемъ  три  малыя  п  п 

3?  1  ч,  бг, 

йу  «,  с» 

то  на  ряду  съ  предъндущнмъ,  будемъ  имѣть  три  параллель¬ 
ные  вида,  ближайшіе  главному  виду  и  его  обоимъ  доминантнымъ 
видамъ,  и  три  минорныя  трезвучія  главнаго  вида. 

Тѣже  ряды  буквъ,  но  въ  обратномъ  видѣ 

й,  еі,  с, 

Е,  О,  О, 

лгказываютъ,  для  менѣе  правильнаго  минорнаго  вида,  на  такіе 
іе  шесть  взаимно  ближайшихъ  видовъ,  не  обозначая,  однако, 
ттір.чвѵ чій  свойственныхъ  главному  виду. 

Р  Бъ  Іяюченіе  мы  еще  разъ  обращаемся  къ  доминант^ак- 
корду-  Мы  уже  знаемъ  отчасти,  на  сколько  онъ  важенъ,  буду 
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чи  вѣрнѣйшимъ  признакомъ  вида,  общимъ,  а  слѣдовательно,  н 
связывающимъ  аккордомъ  мажорныхъ  и  минорныхъ'  родовъ,  и 
служа  основаніемъ  для  обоихъ  мои  -  аккорде  въ .  На  основаніи 
всего  выше  сказаннаго  онъ  не  долженъ  быть  исключенъ  изъ 
минорнаго  вида,  большая  терція  его  (септима  тоники)  не  дол* 
жна  быть  понижаема  въ  малую,  какъ  мы  говорили  уже  рань* 
ше,  на  стр.  51.  На  основаніи  этихъ  же  данныхъ  (и  еще  нѣко¬ 
торыхъ  другихъ)  еще  болѣе  уясняется  и  гордое  названіе, 
данное  основному  тому  этого  важнаго  аккорда  (мы  стара¬ 
лись  разъяснить  это  уже  на  стр.  86),  а  именно  названіе 
доминанты  (т.  е.  господствующаго,  направляющаго 
тона). 


ГЛАВА  СЕДЬМАЯ. 

Употребленіе  аккордовъ. 

Относительно  употребленія  аккордовъ  здѣсь  могутъ  бытъ  со¬ 
общены  только  самыя  необходимыя  свѣдѣнія;  подробнѣйшее  же 
изслѣдованіе  относится  къ  ученію  о  композиціи. 

Все  то,  что  мы  намѣрены  здѣсь  сообщить,  мы  подводимъ 
подъ  слѣдующія  рубрики. 


1.  Удвоеніе. 

Удвоеніе  имѣетъ  мѣсто  въ  аккордѣ  тогда,  когда,  одинъ,  нѣ¬ 
сколько,  или  всѣ  интервалы  его  повторяются  въ  немъ  одинъ 
иди  нѣсколько  разъ.  Здѣсь 


представлено  сперва  трезвучіе  на  с  (въ  простомъ  видѣ),  за¬ 
тѣмъ  съ  удвоеніемъ  основнаго  тона  (въ  октавѣ),  потомъ  съ 
удвоеніемъ  основнаго  тона  и  терцін,  далѣе— основнаго  тона, 
терціи  и  квинты,  и  наконецъ  со  вторичнымъ  удвоеніемъ  осно¬ 
внаго  тона.  Подобнаго  рода  удвоенія  могутъ  имѣть  мѣсто  н  во 
всякомъ  другомъ  аккордѣ. 


УПОТРЕБЛЕНІЕ  АККОРДОВЪ. 
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2.  Выпущеніе. 

Выпущеніе  въ  аккордѣ  состоитъ  въ  томъ,  что  въ  немъ  недо¬ 
стаетъ  одного  или  нѣсколькихъ  интерваловъ.  По  правилу,  ме¬ 
нѣе  всего  должны  быть  выпускаемы  тѣ  интервалы,  которые 
служатъ  признаками  аккорда.  Если  напр.  выпустить  изъ  тре¬ 
звучія  терцію,  то  нельзя  будетъ  узнать,  большое  ли  оно  или 
малое,  мажорное  иди  минорное  *).  Выпуская  изъ  септ-аккор¬ 
да  септиму,  или  изъ  нон-аккорда— нон  у,  въ  первомъ  случаѣ 
мы  получили  бы  трезвучіе,  а  во  второмъ— септ- аккордъ,  іочно 
также  и  прн  выпущеніи  верхняго  или  основнаго  тона, 
изъ  трезвучія,  трудно  бываетъ  рѣшить,  который  изъ  аккор¬ 
довъ  въ  данномъ  случаѣ  подразумѣвается:  тотъ- ди,  въ  которомъ 
недостаетъ  основнаго  тона,  какъ  это  показано  въ  а. 


или  же  тотъ,  у  котораго  нехватаетъ  квинты,  какъ  это  пред¬ 
ставлено  въ  б. 

Выпущеніе  основнаго  тона  въ  домннант-аккордѣ  н  въ  нон- 
аккордахъ  сопряжено  съ  слѣдующимъ  особеннымъ  обстоятель¬ 
ствомъ.  Изъ  доминант- аккорда  получается  въ  этомъ  случаѣ  но¬ 
вое  трезвучіе,  съ  малой  терціей  и  малой  квинтой,  а  именно 
уменьшенное  трезвучіе  (о  которомъ  было  уже  упомя¬ 
нуто  иа  стр.  217).  Изъ  большаго  нон-аккорда  получается  но¬ 
вый  с  ей  т-аккордъ,  не  имѣющій  особеннаго  названія,  съ 
малой  терціей,  малой  квинтой  и  малой  септимой;  изъ  малаго 
же  нон-аккорда  получается  новый  септ- аккордъ,  съ  малой  терціей, 
малой  квинтой  и  уменьшенной  септимой,  такъ  называемый 

уменьшенный  септ-аккордъ. 

Здѣсь 
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представлены  эти  8  новые  аккорда,  рядомъ  съ  ихъ  основными 
аккордами.  Надо  помнитъ,  что  они  суть  ни  что  иное,  какъ 
предъ  идущіе  аккорды  безъ  основнаго  тона. 


■ц  Однако,  ае  смотря  па  это,  старимые  композиторы  (даже  еще  самъ  М  о- 
картъ  ВЪ  своемъ  „Ііедтет11)  заканчивали  иногда  минорныя  пьесы  трезвучіемъ 
безъ  терціи,  потому  что  минорныя  трезвучія  казалась  имъ  для  дішнаго  случая 
неудопдетворятедьныіш,  мажорныя  же  -  совершенно  неподходящими. 
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Элементарныя  формы. 


3.  Перестановка. 


Мы  называемъ  аккордъ  и  ере  ст  ано  в  д  е  нп  ы  м  ъ  иди  перемѣщен¬ 
нымъ,  когда  тоны  его,  за  исключеніемъ  основнаго,  какъ  это 
показано  здѣсь  въ  а. 
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а. 

ЗЗЁЕ§=& 


мѣняютъ  свой  терцеобраэный  порядокъ  и  перемѣщаются  въ 
ДРУГ ія  октавы,  безъ  измѣненія  сущности  аккорда. 

Если  въ  трезвучіи  удвоеніе  основнаго  тона  (т.  е.  его  окта¬ 
ва)  находится  въ  верхнемъ  голосѣ,  то  подобное  устройство  на¬ 
зывается  г 

первымъ  иди  октавнымъ  положеніемъ 

аккорда-  если  въ  верхнемъ  голосѣ  находится  терція,  то  оно  на¬ 
зывается 

вторымъ  положеніемъ  или  положеніемъ  терціи  ; 

если  же  вверху  лежитъ  квинта,  то — 

третьимъ  положеніемъ  или  положеніемъ  квинты 

аккорда  *). 

Измѣненіе  въ  устройствѣ  аккорда  бываетъ  еще  разитель¬ 
нѣе  въ  томъ  случаѣ,  когда  основной  тонъ  оставляетъ  свое 
мѣсто,  переставая  быть  низшимъ  тономъ  аккорда.  Подобная 
перестановка  называется  уже 


4.  Обрат, е  кіемъ  аккорда. 


Вслѣдствіе  такаго  обращенія  и  самъ  аккордъ  подучаетъ  но¬ 
вое  названіе.  Разсмотримъ  поэтому,  какія  обращенія  возмож¬ 
ны  н  какъ  они  называются. 

Когда  основной  тонъ  перестаетъ  быть  низшимъ  тономъ  ту 
его  замѣняетъ,  въ  этомъ  случаѣ,,  какой  ннбудь  изъ  другихъ 
туновъ  аккорда.  Въ  трезвучіи  таковымъ  тономъ  можетъ  быть 

*)  Нѣкоторые  учители  музыки  называютъ  первым*,  положеніемъ  акков- 
Да  такое,  въ  которомъ  вверху  находится  к  в  лита,  вторымъ— Го,  въ  которомъ 
вверху  «ежата  октава,  я  третьимъ  то,  въ  которомъ  вверху  лежитъ  тер- 
ие  п  ~ш,  —  можно  Припять  какъ  тѣ,  такъ  и  эти  обозначенія, 
™  юа™.Ѵ'СЛ0!ШтЬсл  “  выраженіяхъ;,  одцако,  то  обозначеніе,  ко-' 

торое  ми  избрали,  имѣетъ,  какъ  кажется,  преимущество,  потому  что  нрииша- 

,,оложо'"€  ‘«“РД»  »а  первое  (ибо  въ  положеніи  этомъ  глав¬ 
нѣйшій  изъ  тоновъ  —  основной  —  является  вмѣстѣ  еъ  тѣмъ  и  въ  важнѣйшихъ 
голосахъ,  верхнемъ  и  аяжнемъ). 
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или  терція,  или  квинта;  слѣдовательно,  трезвучіе  можетъ  имѣть 
всего  только  два  обращенія;  здѣсь,  *• 

’  *  Мі 
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2. 


представлено  трезвучіе  съ  его  двумя  обращеніями.  Въ  первомъ 
изъ  нихъ  (і,  1)  низшимъ  тономъ  сдѣлалась  терція,  а  во  вто¬ 
ромъ  (2,  2) — квинта;  основной  же  тонъ  (обозначенный  цѣлыми 
нотами)  становится  то  среднимъ,  то  верхнимъ. 

Какъ  же  именуются  эти  обращенія?  Они  получаютъ  свое 
названіе  отъ  разстояній  обоихъ  важнѣйшихъ  тоновъ  отъ  соот¬ 
вѣтствующаго  низшаго  тона.  Но  какіе  же  тоны  суть  важнѣй¬ 
шіе?  Во-первыхъ  основной  тонъ,  на  которомъ  строятся 
весь  аккордъ,  а  во  вторыхъ  терція,  различающая  минор¬ 
ный  родъ  отъ  мажорнаго, 

Первое  обращеніе  трезвучія  называется,  слѣдовательно, 

секст-аккордомъ, 

(здѣсь  берется  въ  расчетъ  одно  только  разстояніе  отъ  с ,  какъ 
низшаго  тола,  до  с),  а  второе — 


квартсекст-аккордомъ  > 


ибо  д — с  есть  кварта,  а  у — е — секста. 

С  е  п  т-а  к  к  о  р  д  ъ,  имѣющій,  кромѣ  основнаго  тона,  еще  три 
тона,  изъ  коихъ  каждый  можетъ  сдѣлаться  низшимъ,  имѣетъ, 
вслѣдствіе  того,  и  три  обращенія: 

з,  а  з . 

1.1.  2.  2. 


2Ж> 


Главнѣйшими  тонами  септ-аккорда  будутъ:  во-первыхъ  опять 
о  с  я  о  в  н  о  й  тонъ,  во-вторыхъ  же— с  ептнма,  обусловливаю¬ 
щая  собою  существованіе  септ-аккорда.  Измѣряя  разстоянія  основ¬ 
наго  тона  (//)  и  септимы  (/’)  отъ  соотвѣтствующаго,  каждый 
разъ,  низшаго  тона,  мы  находимъ,  что  первое  обращеніе, 
Д— /)  /(..—г/  (обозначенное  въ  вышепредставлеиномъ  примѣрѣ 
цифрами  і ,  1),  должно  называться 


г) _ Г 


квиптсекет-аккордомъ, 

ЬійпаПіШйИНПй  пшміами  2.  2). 


терцкварт- аккордомъ, 

н,  наконецъ,  третье,  ( — д  (обозначенное  цифрами  3,  3,  3), 

еекунд-аккордомъ *). 

*)  Нѣкоторые  музыканты  употребляютъ  вмѣсто  этихъ  названій  слѣдующія,  для 
«асъ  ташке  понятныя:  секстквиит-аккорд-ь,  кваргтерц-аккордъ,  севунд'Киартсекст- 
аккордъ  (удлиненіе  этого  названія  совершенно  излишне),  15 
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Нужно  замѣтить,  что  опредѣленіе  обращенія  обусловливается 
только  положеніемъ  низшаго  тона,  положеніе  же  остальныхъ 
тоновъ  при  этомъ  не  принимается  во  вниманіе.  Такъ  наир, 
если  въ  трезвучіи  с — е — у  тернія  с  сдѣлается  низшимъ  тономъ, 
то  оно  превратится  въ  ©екст-аккѳрдъ,  не  смотря  на  то,  будутъ 
ли  остальные  тоны  расположены  въ  порядкѣ  у — с,  или  с — у. 

Точно  также  могутъ  быть  обращаемы  и  н  он-анк  орды, 
но  не  иначе,  какъ  съ  перестановкою  тоновъ,  во  .  избѣжаніе  не¬ 
минуемой,  въ  противномъ  случаѣ,  запутанности  и  смѣшенія  то¬ 
новъ  аккорда.  Здѣсь  для  примѣра 


г--  Ш---Ш 


1 

г~  *  -  Ж  Т[ 

— * — - - 

- & - ж - - — 

-5 

-Ш 

— * 

щр  & — _ 

приведены  два  первыя  обращенія  нѳн-аккорда;  въ  а.  они  пред¬ 
ставлены  безъ  перестановокъ,  н  потому  до  того  запутаны,  что 
не  годятся  къ  употребленію;  въ  б.  же — съ  перестановками  пли, 
лучше  сказать,  съ  разъединеніемъ  тоновъ,  и,  слѣдователь¬ 
но,  годны  къ  употребленію.  Впрочемъ,  обращенія  нон-аккордовъ 
не  получили  особенныхъ  названій,  потому  что  употребляются 
еще  рѣже,  чѣмъ  самые  ион-аккорды. 

Все,  сообщенное  нами  относительно  перемѣщенія  одного  тре¬ 
звучія,  септ-аккорда  или  нон-аккорда,  относится  и  до  всякихъ 
другихъ  трезвучій  септ-  или  нон-аккордовъ,  Т.  е.  всякое  тре¬ 
звучіе  имѣетъ  2  обращенія:  секст— и  квартсекст-аккорды;  каждый 
сонт- аккордъ — 3:  квинтсекст- аккордъ,  м  т.  д.  Мы  можемъ,  кромѣ 
того,  всякій  обращенный  аккордъ  обозначать  двоякимъ  образомъ, 
вопервыхъ  относительно  его  низшаго  тона,  наир, 
секст- аккордъ  на  е  (с~р— с) 
квартсекст-аккордъ  на  /  {( — к—(і), 
вовторыхъ  относительно  его  происхожденія,  наир. 

ескет-аккордъ  (большаго  иди  малаго)  трезвучія  на 
с,  и  т,  д. 

Хотя  послѣднее  обозначеніе  и  не  столь  просто,  какъ  пер¬ 
вое,  но  за  то  оно  бодѣе  поучительно  для  каждаго  начинающа¬ 
го;  ибо  мы  знаемъ,  что  обращеніе  есть  только  бросающееся  въ 
глаза  явленіе  въ  аккордѣ,  но  отнюдь  не  измѣненіе 
его  е  у  щ.  н  о  е  т  к . 

Аккордъ 

у—Іі—3—?. 

остается  доминат-аккордомъ ,  будетъ  ли  низшимъ  тономъ  р, 
или  к ,  или  (I ,  или  /’,  причемъ  постоянно  у  будетъ  его 
основнымъ  тономъ,  а  { — септимою,  и  вообще  все,  что  было 
и  будетъ  еще  о  нихъ  сказано ,  сохраняется  для  нихъ  въ 


УПОТРЕБЛЕНІЕ  АККОРДОВЪ. 


227 


полной  силѣ  .  Однако  ,  запоминаніе  всѣхъ  названій  этихъ 
обращеній  было  бы  затруднительно.  Основной  тонъ,  какъ  не¬ 
зыблемая  основа  аккорда,  могъ  бы,  кажется,  повсюду  сохранять 
это  свое  названіе;  остальные  же  интервалы,  въ  обращеніяхъ, 
измѣряются,  какъ  это  мы  уже  и  дѣлали,  отъ  соотвѣтствующа¬ 
го  каждый  разъ  низшаго  тона;  такъ,  въ  квинтсекст- аккордѣ 
к — і?— у,  (I  (бывшая  квинта)  будетъ  терціей  этого  аккорда, 
р  (бывшая  септима)— квинтой  и,  если  угодно,  у  (основной  тонъ) 
секстой. 

Какимъ  же  образомъ  узнается  аккордъ,  измѣненный  различ¬ 
ными  перестановками  и  обращеніями?  Для  этого  переносятъ 
тоны  въ  верхнія  иди  нижнія  октавы  до  тѣхъ  поръ,  пока  они 
не  распредѣлятся  по  терціямъ,  т.  с.  стараются  дать  аккорду 
его  первоначальное,  терцеобразное  устройство.  При  этомъ,  ко¬ 
нечно,  оставляютъ  безъ  перемѣщенія  тѣ  тоны,  которые  уже  и 
безъ  того  распредѣлены  по  терціямъ.  Еелп*бы  мы,  напр.,  за¬ 
труднялись  опредѣлить,  къ  какому  аккорду  принадлежитъ  первое 
обращеніе,  представленное  въ  прим.  261(6.),  то,  прежде  всего, 
к — <1  и  /—а  должны  остаться  нетронутыми,  ибо  это  суть  тер¬ 
ціи.  Но  (I  и  р,  или  у  и  /  не  составляютъ  терцій,  что  глав¬ 
нымъ  образомъ  зависитъ  отъ  положенія  у\  поэтому  перестана¬ 
вливаемъ  у  въ  низшую  октаву,— получаемъ  слѣдующій  аккордъ 
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въ  которомъ  стоитъ  только  понизить  одною  октавою  ноты  / — 
я,  и  мы  получимъ  аккордъ  'въ  основномъ  его  видѣ.  Если  бы 
мы  не  признали,  что  главную  помѣху  составляетъ  положеніе 
р,  то  мы  могли  бы  перенести  на  одну  или  двѣ  октавы  внизъ  / — а: 


во  въ  такомъ  случаѣ  ошибка  наша  была  бы  очевидна,  и  намъ 
осталось  бы  тогда  одно  только  средство  — переставить  на  окта¬ 
ву  вверхъ  к—Ф 

264  |Н^ІЕЕЕ 

Все  это  легко  угадывается  при  нѣкоторомъ  навыкѣ. 

^Будутъ  ли  аккорды  необращенными  (основным  и)  или 
обра-щенными,  во  всякомъ  случаѣ  они  могутъ  находиться  или 

5.  Въ  тѣсномъ,  или  въ  широкимъ  (разсѣянномъ)  расположеніи , 

т.  е.  могутъ  составлять  или  сжатую,  или  разсѣянную  гармо¬ 
нію.  Гармонія  называется  сжатою,  если  всѣ,  составляющія 
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аккордъ,  интервалы,  или  же  большая  часть  ихъ,  находятся  другъ 
отъ  друга  въ  возможно  близкихъ  разстояніяхъ  («.), 


р*а  з  сѣ  я  и  н  о  іо— въ  томъ  случаѣ,  когда  они  другъ  отъ  друга 
раскинуты  (б-.),  т.  е.  когда  они  не  занимаетъ  ближайшихъ  мѣстъ 
къ  основному  тону  ндн  верхнему  голосу. 

Все  вышесказанное  показываетъ  только,  въ  какихъ  Формахъ 
могутъ  употребляться  аккорды.  Но  главное  ихъ  употребленіе, 
естественно,  состоитъ  въ  ихъ  взаимномъ  послѣдовательномъ 

б.  Соединеніи, 

или,  лучше  сказать,  въ  движеніи  составляющихъ  ихъ  голосовъ, 
чрезъ  эти  аккорды.  Объ  этомъ  могутъ  быть  здѣсь  даны  толь¬ 
ко  самыя  необходимыя  свѣдѣнія;  дальнѣйшее  же  разсмотрѣніе 
относится  къ  ученію  о  композиціи. 

Обыкновенно  аккорды  должны  имѣть 


а.  Взаимную  связь. 


Связь  эта  обусловливается  прежде  всего  тѣмъ,  что,  при  пе¬ 
реходѣ  отъ  одного  аккорда  къ  другому,  ихъ  связываютъ  общіе 
шгь  тоны. 


Такъ,  Здѣсь 
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первые  3  аккорда  связаны  посредствомъ  у,  третій  и  четвертый 
посредствомъ  с  и  г,  четвертый  и  пятый  посредствомъ  а ,  пя¬ 
тый  и  шестой  помощью  й,  шестой  и  седьмой  посредствомъ  //. 
Другаго  рода  взаимная  связь  существуетъ  въ  такихъ  аккор¬ 
дахъ,  которые  могутъ  быть  разсматриваемы  какъ  тоническіе 
аккорды  ближайшихъ  или  родственныхъ  между  собою  видовъ. 
Такъ 


аккорды  1  и  2,  3  н  4  суть  тоническіе  трезвучія  родственныхъ 
между  собою  видовъ  (стр.  68);  аккорды  же  2  и  3,  4  и  5,  5  и 
8,  хотя  и  не  имѣютъ  между  собою  общей  связывающей  ноты, 
тѣмъ  не  менѣе,  однако,  принадлежатъ  къ  весьма  близкимъ 
видамъ  (І и  0—М. ,  С-ггМ.  н  ,  и  Ѵ—т.  и  доминантное 
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трезвучіе  отъ  Л — т .).  Послѣдній  случай  указываетъ  на'  далыіѣй- 
шеезначеніе  взаимной  связи  аккордовъ. — •Третій  видъ  ея  состоитъ, 
наконецъ,  въ  томъ,  что  аккорды  имѣютъ  склонность  или  необходи¬ 
мость  переходить  другъ  въ  друга  иди,  лучше  сказать,  раз¬ 
рѣшаться  въ  другіе  аккорды,  о  чемъ  будетъ  говориться  на 
стр.  230. 

Далѣе,  обыкновенно  должно  избѣгать  нѣкоторыхъ  такъ 
называемыхъ 

б.  Неправильныхъ  ходовъ. 


Когда  два  голоса  движутся  въ  октавахъ  или  квинтахъ, 


то  это  во  многихъ  случаяхъ  производитъ  непріятное  впе¬ 
чатлѣніе;  въ  иныхъ  же  случаяхъ— -нѣтъ.  Подобнаго  рода  дви¬ 
женія  называютъ 

неправильными  квиитами  и  октавами  *), 

иди  же  просто  квинтами, — октавами. — Пока  не  будетъ  обнаруже¬ 
но,  при  какихъ  обстоятельствахъ  существованіе  квинтъ  н  ок¬ 
тавъ  можетъ  быть  допущено,  лучше  держаться  вышеприведен¬ 
наго  запрещенія,  стараясь  давать  аккордамъ  какое  ннбудь  дру¬ 
гое-положеніе  или  ходъ  голосовъ. 
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октавъ,  которыя,  не  имѣя  промежуточныхъ  томовъ,  служатъ 
только  иди  усиленіемъ  какаго  ннбудь  голоса, 
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*)  Мы  рѣшились  лучше  вовсе  не  упоминать  о  нѣкоторыхъ,  иногда  точно  так¬ 
же  сомнительныхъ,  ходахъ,  о  такъ  называемыхъ  скрытыхъ  квинтахъ  и 
октавахъ  и  т.  д,,  ддя  того  чтобы  не  обременять  ученика  многими  фактами, 
которые  здѣсь  невозможно  представить  во  всей  необходимой  вхъ  полнотѣ. 
Эта  же  причина  заставила  впеъ  ограничиться  весьма  немногимъ,  относительно 
ученія  объ  удвоеніи  такихъ  тоновъ,  которые  необходимо  требуютъ  извѣстнаго 
движенія  (разрѣшенія). 
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или  же  удвоеніемъ  двухъ  или  трехъ  голосовъ  въ  высшихъ  окта¬ 
вахъ, 


т.  е.  которыя  представляются  просто  въ  видѣ  пополняющихъ 
и  усиливающихъ  удвоеній. 

Наконецъ,  обыкновенно  нѣкоторые  аккорды  требуютъ 
за  собою 


в.  Опредѣленныхъ  разрѣшеній , 


т.  е,  передвиженій  нѣкоторыхъ  или  всѣхъ  тоновъ  въ  опредѣ¬ 
ленные  тоны  другаго  опредѣленнаго  аккорда. 

Въ  доминант-аккордѣ  обыкновенно 

основной  тонъ  переходитъ  въ  тонику, 
терція  его  на  одну  ступень  вверхъ,  а 
септика  на  одну  ступень  внизъ 


Септима  и  терція  удерживаютъ  склонность  къ  означенному 
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такъ  и  въ  производномъ  уменьшенномъ  трезвучіи  съ  его 
обращеніями 


Этому  «рапиду  слѣдуютъ  точно  такъ-же  и  всѣ  >епоеред- 
етвенно  отъ  домииант-аккорда  происходящіе' септ-аккорды. 

Этому  же  правилу  разрѣшенія  домииант-аккорда  подчиняются 
н  нон -аккорды,  такъ  какъ  они  происходятъ  изъ  него.  Но 
только  здѣсь  нона,  присоединяемая  къ  септимѣ,  понижается 
вмѣстѣ,  съ  послѣдней,  именно  на  одну  ступень. 


Происходящіе  <Гт  ъ  и  о  н-а  к  к  о  р  д  о  в  ъ  с  е  п  т-а  к  к  о р  - 
дЫ  суть  ничто  иное,  какъ  нон-аккорды  безъ  основныхъ  тоновъ^ 


ѴПОТРЕВЛКНІВ  АККОРДОВЪ. 
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вслѣдствіе  того,  всѣ  тоны  нхъ  движутся  точно  такъ-же,  какъ  и  въ 
нон- аккордахъ 
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Обращенія  этихъ  аккордовъ  удерживаютъ  тЬ- же  самыя 
движенія 
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Указавъ  на  обыкновенное  употребленіе  аккордовъ,  подроо- 
ное  разсмотрѣніе  которыхъ  относится  къ  ученію  о  композиціи, 
мы  должны  обстоятельнѣе  коснуться  еще  двухъ  способовъ  нхъ 
примѣненій. 

7.  Заключеніе  (кадансъ). 

Обыкновенно  всякое  художественное  произведеніе  и,  слѣдо¬ 
вательно,  всякая  музыкальная  пьеса,  стремится  заключиться  опре¬ 
дѣленнымъ,  удовлетворительнымъ  образомъ.  Чѣмъ  же  это  до¬ 
стигается? 

Г  ар мо  н  и  ч  е  с  к  и  —  посредствомъ  главнѣйшихъ  аккордовъ 
избраннаго  вида,  а  именно  посредствомъ  соединенія 

домииант-аккорда 
съ  тоническимъ  трезвучіемъ 

и  притомъ  не  въ  обращеніяхъ,  а  въ  основномънхъ  положеніи. 
М  е  л  о  д  и  ч  е  е  к  л- — тѣмъ,  что  главнѣйшій  тонъ, 

тоника, 

является  въ  главнѣйшихъ  голосахъ:  верхнемъ  и  нижнемъ. 

Ритми чески-тѣмъ,  что  заключительный  аккордъ  соста¬ 
вляетъ  главную  часть  такта.  Здѣсь 

■278 

ъУ'  ЛЕ  1 

г  -  г 

представлены  два 

совершенныя  заключенія, 

ОШ  удовлетворяютъ  въ  отдѣльности  каждому  изъ  вышена¬ 
званныхъ  требованій. 
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элементарныя  фурмы. 


приведены  заключенія  несовершенные:  въ  а.  въ  мелодическомъ 
въ  б.  въ  ритмическомъ,  въ  в,  въ  гармоническомъ  ото  ношеніяхъ. 

Совершенное  заключеніе,  составляющее  надлежащій,  истин¬ 
ный  конецъ  какой  нибудь  Формы,  наир,  періода,  поэтому  на¬ 
зывается 

полнымъ  заключеніемъ 


ми  полнымъ  кадансомъ. 

Но  какимъ  же  образомъ  заключается  первое  предложеніе  пе¬ 
ріода  (стр.  196)?  Заключеніе  цѣлаго  періода  иди,  что  все  ра¬ 
вно,  его  втораго  предложенія,  состояло  въ  переходѣ  съ  доминан¬ 
ты  на  тонику.  Подобно  тому,  какъ  первое  н  второе  предложе¬ 
нія  представляютъ  взаимную  противуподожность,  обу¬ 
словливаемую  противуположностъю  направленій  ихъ  мелодіи,  и 
заключеніе  перваго  предложенія  будетъ  діаметрально— проти¬ 
воположнымъ  окончанію  втораго  предложенія  или  всего  періо¬ 
да.  Слѣдовательно,  окончаніе  перваго  предложенія  состоитъ  въ 
обратномъ  заключеніи,  т,  -е.  съ  тоники  на  доминанту. 
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Однако ,  иногда  вмѣсто  тоническаго  трезвучія  употреб¬ 
ляютъ  аккордъ  нижней  доминанты  (третій  важнѣйшій  аккордъ) 
образуя  это  полу-окончаніе  такимъ  образомъ: 


Такія  окончанія  называются 

неполными  или  половинными  заключеніями  "), 

или  п  о  д  у  к  а  д  а  н  с  а  м  и. 


,|і)  Иногда  полукадпцсъ  получаетъ  отчасти  Форму  совершеннаго  полнаго  за¬ 
ключенія,  Есян-бы  наир,  какая  нибудь  пьеса  въ  С — М,  представлялась  такимъ 


то  при  переходѣ  отъ  втораго  такта  къ  третьему  можно  бы,  собственно  говоря, 
принять  кадансъ  за  полный,  притомъ  въ  О  —  М.-  во  слѣдующіе  за  тѣмъ 
многократные  яолукадамсн,  особенно  часто  повторяемое  с— с— д,  показываютъ, 
что  здѣсь  имѣлось  въ  виду  закончить  не  въ  Сг—  М.,  но  въ  €~М.  н  что  это 
былъ  только  усиленный  поя  у  кадансъ  на  доминантѣ  отъ  С— -Ж. 


У  ПОТ  Г  Е  Б  Д  К III Е  АККОРДОВЪ. 
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Припомнимъ  теперь  объ  упомянутыхъ  нами  на  стр.  19/ 
придаткахъ,  которые  увеличивали  собою  объемъ  періодовъ. 
Придатокъ  есть  принадлежность  самаго  періода,  но  онъ  всту¬ 
паетъ  тогда,  когда  періодъ  собственно  долженъ  бы  былъ  закон¬ 
читься.  Чѣмъ-же,  спрашивается,  связываются  эти  части  меж¬ 
ду  собою? 

Вопервыхъ  тѣмъ,  что  совершенно  заключаютъ  періодъ, 
но  тотчасъ  за  тѣмъ,  не  останавливаясь  на  заключительномъ 


идутъ  дальше.  Пристегиваніе  это,  конечно,  чисто  внѣшнее  и 
мало  удовлетворяетъ. 

Вовторыхъ  превращеніемъ  каданса  періода  (напр.  выше- 
предетав, денныхъ  заключеній)  въ  несовершенный; 
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Въ  третьихъ  тѣмъ,  что  даютъ  домннант-аккорду,  участву¬ 
ющему  въ  заключеніи,  уклоняющееся  отъ  первоначальнаго-  его 
направленія  разрѣшеніе,  напр.  такимъ  образомъ: 


й  вмѣсто  того,  чтобы  перейти  къ  заключительному  аккорду, 
переходятъ  въ  какой  нибудь  другой  видъ,  въ  которомъ  начинает¬ 
ся  придатокъ,  снова  возвращаются  къ  главному  виду  и  имъ 
уже  дѣйствительно  заканчиваютъ  все  предложеніе.  Подобный 
поворотъ  къ  новому  виду,  заступающему  мѣсто  настоящаго  ц 
надлежащимъ  образомъ  веденнаго  заключенія,  называется 
южнымъ  или  прерваннымъ  заключеніемъ  *) 

(или  ложнымъ  или  прерваннымъ  кадансомъ). 


_ _ _ _ _  ,  •  г  і 

П  Ун отншемъ  здѣсь  еще  о  томъ,  что  способъ  движенія  четырехъ  голосовъ, 
для  составленія  хадапса  (напр.  изъ  доыпнапт-аккорда  въ  топическое  трезвучіе) 
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8.  Прелюдія. 

По  нѣкоторымъ  причинамъ  бываетъ  иногда  нужно  до  нача¬ 
ла  исполненія  пьесы  сдѣлать  къ  ней  музыкальное  вступленіе, 
наир,  для  того  чтобы  привлечь  вниманіе  слушателей  нлц  обо¬ 
значить  для  пѣвца  тотъ  тонъ,  съ  котораго  онъ  долженъ  начать 
свое  пѣніе,  и  т.  д.  Подобнаго  рода  вступленіе  называется  пре¬ 
людіей. 

Естественное  значеніе  ея  заключается  въ  томъ ,  чтобы 
обозначить  видъ  въ  которомъ  сочинена  слѣдующая  за  ней 
пьеса.  Чѣмъ  же  это  достигается?  Прежде  всего  тѣмъ,  что  игра¬ 
ютъ  тоническій  аккордъ  однажды  идн  нѣсколько  разъ  въ  раз¬ 
личныхъ  его  расположеніяхъ  иди  обращеніяхъ,  съ  нѣкоторыми 
удвоеніями,  вверхъ  или  внизъ,  и  т.  д. 


-  Опредѣленнѣе  дѣлается  прелюдія  чрезъ  соединеніе  доминант- 
аккорда  съ  тоническимъ  трезвучіемъ,  какъ  въ  пр.  278.  И  здѣсь, 
точно  такъ -же,  оба  аккорда  могутъ  быть  взяты  иди  каждый 
отдѣльно,  пли  неперемѣнно,  въ  различныхъ  расположеніяхъ  и 
обращеніяхъ,  напр . 


что  составляетъ  уже  болѣе  разнообразное  вступленіе. 

Наконецъ,  еще  полнѣе  н  богаче  дѣлается  прелюдія  помощью 
соединенія  ближайшихъ  родственныхъ  аккордовъ,  или  даже  гар¬ 
моній,  принадлежащихъ  болѣе  иди  менѣе  близкимъ  иля  отда¬ 
леннымъ  видамъ,  напр. 


или  даже  полукаданса,  вт.  старой  теорій  быль  извѣстенъ  подъ  названіемъ 
ЮатеЦ  а  переходъ  каждаго  голоса  изъ  доминает  -  аккорда  ^  или  другаго 
какаю  нвбудъ  предам  дуэдасо  аккорда)  въ  заключительный  аккордъ  получалъ 
свое  названіе  отъ  каждаго  азъ  голосовъ  іп>  отдѣльности:  дискантовая  клау¬ 
зула,  альтовая,  теноровая,  басовая. —  Но  къ  чему  опутывать  себя  столь  многими 
названіями  въ  такомъ  простомъ  и  удобопонятномъ  двдѣ? 


УПОТРЕБЛЕНІЕ  АККОРДОВЪ. 
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здѣсь  рядъ  аккордовъ  звучитъ  полнѣе  и  богаче,  вслѣдствіе  удво¬ 
еній  баса  (въ  октавахъ)  и  нѣсколькихъ  другихъ  интерваловъ. 

Изъясненіе  какъ  этихъ,  такъ  и  встрѣчающихся  въ  ир.  285 
аккордовъ,  заимствованныхъ  изъ  чуждыхъ  видовъ,  послѣдуетъ 
въ  слѣдующей  главѣ.  Здѣсь  могутъ  быть  сообщены  только  Са¬ 
мыя  необходимыя  свѣдѣнія  для  тѣхъ,  кто  еще  не  сталъ  или 
быть  можетъ  никогда  не  станетъ  заниматься  композиціей,  Воѣ 
остальныя,  болѣе  подробныя,  богатыя  и  интересныя,  свѣдѣнія 
предоставляются  спеціальному  изученію  теоріи  композиціи  или 
же  удачѣ  и  наблюдательности  дѣлающаго  попытки  къ  сочиненію. 
'Здѣсь,  разумѣется,  не  можетъ  бытъ  и  рѣчи  о  томъ,  что¬ 
бы,  дать  снолько  нибудь  полное  разъясненіе  какаго  бы  шібмдн 
закона  искусства;  тѣмъ  не  менѣе,  однако,  мы,  въ  настоя¬ 
щемъ  случаѣ,  предлагаемъ  диллетанту,  въ  видѣ  временной 
помощи ,  совѣтъ ,  который  можетъ  предохранить  его  отъ 
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многихъ  ошибокъ.  А  именно:  желая  соединить  два.  аккорда,  на* 
до  стараться  удерживать  въ  той  же  октавѣ  и  въ  томъ  же  го¬ 
лосѣ  каждый  тонъ,,  общій  обоимъ  аккордамъ,  и  давать  каждый 
новый  тонъ  тому  голосу,  который  удобнѣе  всего  можетъ  до¬ 
стигнуть  его  я  въ  которомъ  онъ  быдъ-бы  но  возможности  бли¬ 
зокъ  къ  предшествующему  ему  тону  —  избѣгая  при  этомъ, 
слишкомъ  большаго  расхожденія  голосовъ  (три  верхніе  голоса 
обыкновенно  не  должны  удаляться  другъ  отъ  друга  болѣе,  чѣмъ 
на  октаву).  Однако,  замѣтку  эту  не  должно  принимать  за  об¬ 
щій,  всегда  й  вездѣ  имѣющій  силу,  законъ.  Примѣрами  могутъ 
служить  всѣ  вышеприведенныя  прелюдіи. 


ПАВА  ВОСЬМАЯ. 

Модуляція. 

Болѣе  обширный  музыкальныя  пьесы  не  ограничиваются 
обыкновенно  однимъ  только  видомъ;  начинаясь  въ  извѣстномъ 
видѣ,  онѣ  переходятъ  въ  другой,  отсюда  снова  возвращаются 
въ  первый,  въ  которомъ  и  заключаются,  или  же  передъ  тѣмъ 
еще  разъ  переходятъ  въ  другой  видъ. 

Тотъ  видъ,  которымъ  музыкальная  пьеса  начинается  и,  въ 
которомъ  она  преимущественно  вращается,  называется  т  о- 
номъ  или 

главнымъ  тономъ, 

пьесы-  Случайное,  незначительное  отступленіе  отъ  этого  тона 
(вида)  въ  другой,  называется 

уклоненіемъ. 

Если  вновь  вступившій  тонъ  сохраняется  довольно  долго, 
такъ  что  въ  немъ  являются  даже  нѣсколько  предложеній,  то 
вступленіе  въ  такой  новый  видъ  называется 

переходомъ. 

Совокупность  же  всего  Этого,  т.  е.  уклоненія  и  переходы 
изъ  одного  *тона  въ  другой,  равно  какъ  и  возвращеніе  въ 
главный  тонъ,  называется 

модуляціей. 

И  такъ,  если  говорятъ:  пьеса  эта  начинается  въ  томъ  или 
другомъ  тонѣ,  уклоняется  въ  такіе  и  такіе-то  виды,  переходитъ 
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въ  тѣ  или  въ  другіе  тоны  и  снова  возвращается,  наконецъ,  къ 
главному  тону, — то  описываютъ  этимъ  ея  модуляцію. 

Впрочемъ,  въ  болѣе  обширномъ  смыслѣ,  модуляціей  назы¬ 
вается  и  вообще  все  гармоническое  построеніе 
пьесы. 

Нѣкоторое  знакомство  съ  модуляціей  полезно  для  каждаго 
занимающагося  музыкою,  хоть  бы  для  того  только,  чтобы  онъ 
всегда  могъ  знать,  въ  какомъ  тонѣ  онъ  играетъ,  и  вслѣдствіе 
этого  легче  и  увѣреннѣе  брать  ноты,  аккорды  и  т.  д.,  даже  съ 
нѣкоторой  увѣренностью  угадывать  иные  обороты  (напр.  раз¬ 
рѣшенія  септ- и  нон-аккордовъ).  Разумѣется,  здѣсь  могутъ  быть 
сообщены  только  необходимѣйшія  свѣдѣнія;  полное  же  разсмо¬ 
трѣніе  этого  предмета  подлежитъ  ученію  о  композиціи. 

»  А.  Законъ  модуляціи. 

Куда,  въ  какіе  виды,  должно  иди  можно  модулировать? 

На  вопросъ  этотъ,  вообще  можно  отвѣтить,  что  главный 
тонъ  долженъ  занимать  большую  часть  пьесы  и  заканчивать 
ее.  Къ  нему  примыкаютъ  №)  обыкновенно, 

ближайшіе  родственные  виды,  обѣихъ  доминантъ 

и 

параллельные  виды  главнаго  тона  н  обѣихъ  доминантъ 

и  уже  затѣмъ  только,  въ  меньшей  степени,  могутъ  быть  упо¬ 
требляемы,  по  порядку,  болѣе  отдаленные  виды.  Послѣдніе  упо¬ 
требляются  обыкновенно  только  для  уклоненіи,  первые  же  слу¬ 
жатъ  для  представленія  въ  нихъ  болѣе  выдающихся  частей 
цѣлаго. 

Въ  мажорныхъ  пьесахъ  важнѣйшимъ  видомъ  (послѣ  главна¬ 
го  тона)  считается,  однако, 

видъ  верхней  доминанты, 

въ  минорныхъ  же- — 

параллельный  мажорный  видъ. 

Мы  не  можемъ  здѣсь  входить  въ  многочисленныя  исключенія 

и  въ  дальнѣйшее  разъясненіе  этого  правила. 

. 

Б.  Средства  модуляціи. 

Какимъ  образомъ  производятся  уклоненія?  На  вопросъ  этотъ 
отвѣтить  очень  легко,  отбитъ  только  вспомнить,  что  уклоненіе 
есть  ничто,.  иное,  какъ  смѣна  одного  вида  другимъ  Т.  о.  тоновъ 

— - - г~ - -  '  •  И  •: 

*)  Смотра  страницу  221.  . 
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одного  вида  тонами  другаго.  Мы  уклоняемся  отъ  С — Ж.  въ 
іФ— Ж.,  смѣняя  гамму  перваго  вида 

с — й — е — (—  д — а — к — с, 

слѣдующей: 

ф — { — д — «I? — Ъ~-с~—сІ — ф, 

и  принимая  ее  уже  за  основу  сочиненія  въ  мѣстѣ  уклоненія. 

Но  виды  вѣдь  разнятся  между  собою  не  всѣмн  тонами,  а 
только  нѣкоторыми  изъ  нихъ,  такъ  напр.  — М~  сходенъ  съ 

С — Л/,  по  тонамъ  /,  с,  д  и  сі,  а  различается  тонами  ф,  ф  и  Ь. 
Слѣдовательно,  намъ  нужно  обращать  вниманія  не  на  всѣ  сту¬ 
пени  тоновъ,  но  только  на  однѣ  уклоняющіяся,  напр.,  при  пе¬ 
реходѣ  изъ  С— Ж.  въ  Щ >— Ж.,  только  на  тоны  ф,  а\>  и  Ъ., 
Однако,  и  это  оказывается  неудовлетворительнымъ.  Тоны 
ф  <ф  и  Ь  свойственъ!  не  только  виду  ЕЬ- — Ж. ,  но  также  и 
— Ж.,  нт.  д.,  такъ  что  появленіе  ихъ,  убѣждая  насъ 
въ  томъ,  что  мы  уже  болѣе  не  въ  С — Ж”.,  еще  не  указы¬ 
ваетъ  намъ  на  то,  находимся  ли  мы  въ  Іф— Ж. ,  или  нѣтъ;  ибо 
мы  можемъ  находиться  при  этомъ  также  ивъ  А 7— Ж. Ж. 

Поэтому  слѣдуетъ  пріискать  болѣе  точный  отличительный 
признакъ;  такимъ  то  признакомъ  является 

доиинант-аккордъ, 

ибо  доминант  -аккордъ  какаго  ннбудь  вида  (мажорнаго  или 
минорнаго}  не  встрѣчается  (стр.  219}  НИ  въ  какомъ  другомъ  ви¬ 
дѣ,  служитъ,  поэтому,  точнѣйшимъ  признакомъ  его  появленія. 
На  стр.  219,  мы  напр.  видѣли,  что  домииант-аккордъ  д — к—іі— 
/  возможенъ  только  или  въ  С — Ж.  или  въ  С  ш.  Поэтому.,  если 
н&дааішый  аккордъ  встрѣтится  въ  пьесѣ>  написанной  въ  0-—Ж., 
Т)—И. ,  Е—М. ,  В—М.,  или  какомъ  нибудь  другомъ  видѣ,  то  онъ 
покажетъ  намъ,  что  мы  уже  болѣе  не  въ  первоначальномъ  ви¬ 
дѣ,  но  находимся  или  въ  С — Ж  или  въ  С- — ш..' Наоборотъ:  если 
мы  находимся  въ  О— Ж.,  и  вдругъ  является  доминант- аккордъ  с  - 
то  онъ  покажетъ  намъ,  что  мы  уже  не  въ  С— Ж.,  но 
въ  А — Ж.,  или  въ  А—іп.  Для  ясности,  на  прим.  289,  представ¬ 
лено'  нѣсколько  модуляцій  съ  таковымъ  аккордомъ.  Здѣсь  пока¬ 
заны  переходы  изъ 


Вслѣдствіе  того,  что  доминант -аккордъ  является  въ  этомъ  слу¬ 
чаѣ  не  только  вѣрнѣйшимъ  признакомъ,  но  также  н  вѣр¬ 
нѣйшимъ  средствомъ  къ  уклоненію,  то  этимъ  самымъ,  еще 
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сильнѣе  оправдывается  его  названіе  (стр.  222);  ибо  онъ  ставитъ 
отъ  себя  въ  зависимость,  обусловливаетъ  собою,  модуляцію 
(господствуетъ).  Модуляція  въ  другіе  виды  часто  облегчается 
и  дѣлается  болѣе  плавною  [помощью  посредствующихъ 
аккордовъ  (обозначенныхъ  на  нижеслѣдующемъ  примѣрѣ 


нлн  помощью  энгармоническаго  переименованія  аккордовъ,  ва- 
прнм.  изъ 

Сігбірпшадаего  у»  1>И  въ  іф  0{?  (яр.  за  въ  О. 


Въ  модуляціонномъ  значеніи  дошшант-аккорда  вполнѣ  при¬ 
нимаютъ  участіе  и  оба 

юн- аккорда, 


ибо  въ  составъ  вхъ  входитъ  весь  домииант-аккордъ, 
а  слѣдовательно  они  заключаютъ  въ  себѣ  и  всѣ  его  признаки 
вида;  кромѣ- то  го  они  обозначаютъ  еще  и  родъ  (т.  е.  мажоръ 
или  миноръ),  даже  въ  случайныхъ  уклоненіяхъ, — хотя  вслѣдъ 
за  малымъ  нон-аккордъ  иногда,  вмѣсто,  ожидаемаго  минора,  ста¬ 
вятъ  мажоръ. 

Далѣе,  въ  модуляціонномъ  значеніи  домннант-аккорда  прини¬ 
маютъ  участіе  и  производные  отъ  нон-аккордовъ  се  пт-аккор¬ 
ды  н  уменьшенное  трезвучіе,  но  только  съ  меньшею 
опредѣленностью  *).  Даже  большое  иди  малое  трезвучія, 


а 


*)  Изъ  рейхъ  аккордовъ,  служащихъ  къ  уклоненіямъ,  саммит,  ловкимъ  являет¬ 
ся  уменьшенный  септ-аккордъ.  Въ  угожденіе  днт.тстантамъ,  которые,  прежде 
чѣмъ  возьмутся  за,  изученіе  композиціи,  пожелаютъ  прелюднровать  и  фаигази- 
ропать,  мы  представляемъ  здѣсь  краткій  обзоръ  этого  всемірнаго  конька  всѣхъ 
тѣхъ,  кто  жаждетъ  уклоненіи.  Уменьшенный  се  пт-аккордъ  своеобразенъ  именно 
потому,  что  обращенія  его  звучатъ  опять  тки  какъ  уменьшенные  септ-аккорды. 
Причина  атому  заключается  въ  томъ,  что  весь  оігъ  состоитъ  только  изъ  малыхъ 
терцій;  если  основной  тонъ  помѣщается  надъ  септимой,  то  образуется  увели¬ 
ченная  секунда,  напр. 

А*т.  ,  или  •  Ч-  т. 


93 - 1  с 

при  перемѣщеніи  аккорда  А— 4—/  получится  увеличенная  секунда  /—ой.  Но 

послѣдняя  ангармонически  тождествен  на  (равна)  съ  малой  терціей  ед-рЦ; 
значитъ,  образуется  новый  уменьшенный  сект  -  аккордъ  е§  —  рЦ  —  й  —  а,  ве- 
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въ  иныхъ  случаяхъ  даже  и  отдѣльные  тоны  *),  могутъ  слу¬ 
жить  болѣе  или  менѣе  вѣрнымъ  средствомъ  къ  уклоненію;  од¬ 
нако,  полное  свѣдѣніе  объ  этомъ  можетъ  дать  только  ученіе  о 
композиціи.  Здѣсь 


дущій  къ  новому  веду»  И  такъ,  каждый  уменьшенный  септ-аккордъ  служитъ, 
какъ  бы,  ключомъ  къ  четыремъ  различнымъ  видамъ,  а  именно,  къ  тому  тону, 
въ  которомъ  мы  находимся  и  къ  тремъ  уклоненіямъ:  такъ  наир,  уменьшенный 
аккордъ  въ  А -от.  (д§-~к—й—{)  даетъ  чрезъ  энгармоническія  преобразованія 
слѣдующія  уклоненія,  включая  сюда  и  самый  видъ  А-».! 


.  Понижая  каждый  разъ  новый  низшій  тонъ  на  полутонъ,  мы  получимъ  тоже 
самое,  но  только  въ  другой  формѣ  , 

с  е{>  рй  а. 


О  нѣкоторыхъ  другихъ  преобразованіяхъ  мы  не  упоминаемъ;  болѣе  подроб¬ 
ный  обзоръ  и  разсмотрѣніе  ахъ  относятся  къ  ученію  о  композиціи. 

**)  Исходя  отсюда,  прежняя  теорія  связывала  ученіе  о  модуляціи  съ  такъ 
называемыми  вводными  тонами.  Вводнымъ  тономъ  . долженствовала  быть 
н  норда  седьмая  ступень  гаммы  (нанр.  въ  О—М.—к,  въ  Р—М.—е),  откуда  и 
латинское  его  названіе:  тЪзетііомит  (нижній  полутонъ)  тосіі.  Однако  же,  при 


переходѣ' ивъ  С~~М.  въ  Р1-— Ж.,  развѣ  можетъ  тонъ  е  считаться  удовлетворяющимъ 
или  вообще  служить  признакомъ  новаго  вида  Р—МЗ  Иногда  же  вводнымъ 
тономъ  долженствовалъ  считаться  тотъ  тонъ,  которымъ  одинъ  видъ  отличался 
отъ  другаго.  Значитъ,  ври  переходѣ  изъ  С~~.М .  въ  -  Р~  М.,  таковымъ  тономъ 
считалось  бы  Ъ,  при  переходѣ  же  из*  В  въ  Р,  имъ  было  би  уже  не  б,  но  с; 
слѣдовательно,  значеніе  вводнаго  тона  всегда  было  бы  шаткимъ,  неопредѣлен¬ 
нымъ.  Узнавъ  же  вполнѣ,  въ  ученіи  о  гармоніи  (а  также  въ  слѣдующей  главѣ, 
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представлено  нѣсколько  модуляцій  въ  родственные  виды,  соеди¬ 
ненныхъ  въ  одинъ  гармоническій  ходъ.  Начинается  онъ  въ 
С—М  въ  а.,  пры  помощи  уменьшеннаго  септ-аккорда,  онъ  пере¬ 
ходитъ  въ  Л — «г.,  въ  б.,  при  помощи  до  мина  н  т  -  аккор  да  или  точ¬ 
нѣе,  его  секунд- аккорда,  въ  Ъ— »і.,  въ  в.,  посредствомъ  такаго 
же  аккорда,  въ  О — М.у  который  въ  г. ,  переходитъ  въ  (х —я*, 
и  т.  д.  Въ  и.  н  к.  встрѣчаются  также  и  нои-аккорды; — примѣръ 
представленъ  безъ  заключеніе,  и  весь  ходъ  преисполненъ  уклоне¬ 
ній,  съ  намѣреніемъ  представить  ихъ  въ  возможно  большемъ 
числѣ. 


ГЛАВА  ДЕВЯТАЯ. 

Движеніе  голосовъ  въ  аккордахъ. 

в 

Съ  самаго  начала  мы  уже  разсматривали  аккорды,  какъ  резуль¬ 
татъ  одновременнаго  звучанія  различныхъ  голосовъ  *);  голоса, 
мелодія  каждаго  голоса — вотъ  оживляющій  моментъ  гармоніи,— 
къ  нимъ  то  мы  и  возвращаемся  снова.’ 

Голоса  движутся  въ  аккордахъ  4-мя  способами;  мы  укажемъ 
только  на  сущность  этихъ  движеній. 

1,  Движете  въ  предѣлахъ  аккорда. 

Каждый  отдѣльный  голосъ,  а  также  и  нѣсколько  голосовъ 
вмѣстѣ  могутъ  переходить,  въ  предѣлахъ  аккорда,  отъ  одного 
изъ  его  тоновъ  къ  другому  самымъ  разнообразнымъ  способомъ. 
Подобное  примѣненіе  аккордовъ  къ  мелодическимъ  Формамъ  на¬ 
зываютъ 

,  гармонической  Фигураціей, 

или  же,  разсматривая  его  съ  точки  зрѣнія  болѣе  гармонической, 
чѣмъ  мелодической,— 

в*  рубрикѣ  4),  что  отдѣльные  тоны  могут*  входить  и  бетъ  всякаго  вліянія  на 
гармонію  и  модуляцію, — нанр.  въ  С— Ж.  можетъ  встрѣтиться  Ь  и  безъ  всякаго 
перехода  в*  Р—  Ж.,— -мы  видимъ,  что  ученіе  о  вводномъ  тонѣ  оказывается  крайне 
неудовлетворительнымъ . 

.  *)  Не  смотря  на  то,  что  даже  сама  природа  первоначально  производитъ 
изъ  придаточныхъ  (частичныхъ)  тоновъ  колеблющейся  струны  (с—е — д —  с  —  е  —  д) 
первый  изъ;  всѣхъ  аккордовъ,  а  вмѣсто  съ  нимъ  (ем,  примѣчаніе  на  стр. 
45  о  развитіи  тоновъ)  и  домиявпт-аккордъ  (е— е— д — Ь)  и  большой  шш-аккордъ 
(с — е—у~Ъ~< I).  Сравни  стр.  151  и  сочиненіе  автора  «ученіе  о  композиціи» 
часть  I. 
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разбитіемъ  аккордовъ. 


Вотть  нѣсколько  примѣровъ  разбитія  аккорда  с — е _ -д. 


Мы  видимъ  здѣсь  примѣненіе  упомянутой  еще  на  етр.  189 
основы  мелодіи;  само  собою  разумѣется,  что  каждый  аккордъ 
а  слѣдовательно  н  рядъ  аккордовъ,  наир,  хоть  этотъ 
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можетъ  разрѣшаться  или  разбиваться  въ  мелодіи,  или  слѣдую¬ 
щимъ  образомъ:  3 


ШеЩ 

и  множествомъ  другихъ  способовъ  й). 


2.  Одновременное  движеніе  отъ  одного  аккорда  къ  другому. 


Подъ  этимъ  мы  разумѣемъ  одновременный  переходъ  всѣхъ 
голосовъ  отъ  одного  аккорда  къ  другому;  такіе  переходы  мы 
видѣли  во  всѣхъ  приведенныхъ  раньше  гармоническихъ  примѣ¬ 
рахъ  {295,  297  и  другихъ).  При  одновременномъ  движеніи  всѣхъ 
голосовъ,  мы  въ  каждый  изъ  взятыхъ  моментовъ  подучаемъ 
полный  аккордъ,  такъ,,  въ  прим.  295,  сперва  аккордъ  с — е—а.  * 
затѣмъ  аккордъ  у  и  т.  д. 

Этотъ  родъ  движенія,  не  нуждающійся,  слѣдовательно,  въ 
дальнѣйшемъ  разсмотрѣніи,  прямо  противополагается  слѣдую- 
щему  • 


Разбнтый  гармоняческ >й  фигураціей  аккордъ  у  насъ  обыкновенно  назы¬ 
вается  арпеджіо й. 


ДВИЖЕНІЕ  голосовъ  ВЪ  АККОРДАХЪ. 
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3.  Нео  д  поврем  е  и  нов  движеніе  отъ  одного  аккорда  къ  друг  ому .. 

Оно  состоитъ  въ  томъ,  что  одинъ  или  нѣсколько  голосовъ 
переходятъ  ко  второму  аккорду,  между  тѣмъ  какъ  остальные 
пребываютъ  еще  въ  первомъ.  Здѣсь  различаются  слѣдующія 
Формы: 

а.  Задержите  *}• 

Задержаніемъ  называемъ  мы  тонъ  одного  аккорда,  кото¬ 
рый,  при  переходѣ  аккорда  въ  другой,  тону  этому  не  свой¬ 
ственный,  тѣмъ  не  менѣе  задерживается  и  уже  позже  разрѣ¬ 
шается  въ  другой  аккордный  тонъ. 

Здѣсь 


*)  Называется  также  к  замедленіемъ  (Кеіагйаііов,  ѴотЬаП);  болѣе  же  опре¬ 
дѣленное,  хотя  и  не  столь  употребительное,  нѣмецкое  названіе  его— ы%,АгфтН.— 
Мы  сцопа  возвращаемся  здѣсь  къ  упомянутымъ  уже  на  стр.  214  такъ  называемымъ 
ундецнм-и  терцдеіщм-аккордаыъ .  Они  суть  ничто — иное,  [какъ  задержанія 
перед*  однимъ  или  нѣсколькими  торами  слѣдующаго  аккорда;  мнимый  ундецим- 
ак кордъ  представленъ  въ  прим.  301  въ  д.,  терцдецинъ — аккордъ  въ  е.  н  ж. 
Зная  изъ  ученія  о  композиціи,  что  задерживаемый  тонъ  не  долженъ  являться 
одновременно  съ  тѣмъ  аккорднымъ  тономъ,  мѣсто  котораго  онъ  временно  зани¬ 
маетъ,  легко  понять,  почему  эти  мнимые  аккорды  не  могутъ  имѣть  терціи; 
вмѣсто  этой  терціи  стоятъ  задерживаемые  тоны  (въ  вышеприведенномъ  при- 
ыѣрѣ:  {  и  сіу.  Въ  этомъ  то  и  состоитъ  неудобство  принимать  столь  легко 
объяснимую  форму  за  аккордъ,  который,  хотя  и  долженъ  бы  былъ  состоятъ 
изъ  послѣдовательныхъ  терцій,  считая  отъ  основнаго  тона,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
уже  сразу,  отсутствіемъ  терціи,  доказываетъ  несостоятельность  своего  строе¬ 
нія  терціями.  Еслибъ  при.  всемъ  этомъ  вздумалось  принять  эти  выдуман¬ 
ные  аккорды  для  объясненія  показанныхъ  пт,  е.  в  ж.  задержаній:  сколько 
условій  потребовалось  бы  тогда,  для  объясненія  другихъ  задержаній!  Или  же,  въ 
такомъ  случаѣ,  надо  было  бы,  съ  полнѣйшею  непослѣдовательностью,  Принимать 
одни  задержанія  за  аккорды,  а  другія  за  задержанія.  И  сколько  такихъ  двоя¬ 
кихъ,  и  вслѣдствіе  того  сбивчивыхъ,  правилъ  нужно  было  бы  установить  для 
распознаванія  нотныхъ  группъ  (иапр.  въ  прим.  801  прп  о,  и  б.  группъ 
/  а  (*?  Яяи  е)—()  и  с- — с  (у) — Ку,  которыя  могли  бы  считаться  то  настоящими 
аккордами,  то  простыми  задержаніями,  похожими  на  аккорды,  между  тѣмъ 
какъ  от.  простомъ,  ясномъ  ученіи  о  задерживаніи  все  управляется  однимъ  за¬ 
кономъ. 
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въ  а.  ыы  Вадимъ,  какъ  тонъ  </_  изъ  перваго  аккорда  задержи¬ 
вается  сперва  въ  трезвучіи  /"— а— те  и  затѣмъ  уже  измѣняется 
нли  (по  музыкальному  выраженію)  разрѣшается  въ  аккорд¬ 
ный  тонъ  {.  Въ  б.  Задержаннымъ  тономъ  является  с,  въ  в.— 7/, 
въ  і.  й  и  Ь\  послѣдніе  разрѣшаются  вверхъ,  ибо  задержи¬ 
ваются  снизу ,  а  потому  *н  называются  задержаніями 
с  н  и  з  у,  остальные  же,  въ  протнвуположность  имъ,  называют¬ 
ся  задержаніями  сверху.  Въ  д.  е. ,  н  ж.  представлены 
задержанія  какъ  снизу,  такъ  и  сверху,  одновременно;  тоны  /  и 
а  разрѣшаются  внизъ,  /г  вверхъ,  й  (въ  ж.) — одинъ  разъ  внизъ 
а  другой  разъ  вверхъ. 

б.  Предаёмъ. 

Иногда  безъ  дальнѣйшаго  введенія  (ибо  задержанія  были 
вводимы  или  подготовляемы,  вступая  въ  качествѣ  тоновъ 
предыдущаго  аккорда)  въ  аккордъ  вступаетъ  извѣстный  тонъ, 
вовсе  ему  не  принадлежащій,  но  относящійся  только  къ  послѣ¬ 
дующему  аккорду,  какъ  напр.  здѣсь 


при  а.  въ  аккордъ  е — д  *—  к  вступаетъ  тонъ  с,  вовсе  ему  не- 
при надлежащій,  но  относящійся  къ  послѣдующему  квинт-еекст- 
аккорду;  или  въ  6.  въ  аккордъ  /$— й  (тона  в  не  хватаетъ,  а 
§  есть  задержаніе)  входитъ  совершенно  чуждый  ему  тонъ  е?,  при¬ 
надлежащій  къ  нон-аккорду  третьей  четверти.  Подобное  преж¬ 
девременное  появленіе  тона  называютъ  предъбмо'мъ  нли 
также  антиципаціей. 

в.  ПотющіЛсл  или  выд  ерж  и  пае  м  ы  и  тот. 

При  задержаніяхъ  переносили  мы  тонъ  изъ  предъ  идущаго 
аккорда  въ  другой,  непосредственно  за  нимъ  слѣдующій.  Если 
же  мы  будемъ  держать  его  во  время  прохожденія  одного  или  нѣ¬ 
сколькихъ  чуждыхъ  ему  аккордовъ 
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пока  не  явится  такой  аккордъ,  которому  онъ  принадлежитъ,  и  съ 
которымъ,  слѣдовательно,  онъ  согласуется,  то  таковой  тонъ  назы¬ 
вается  покоющимся  или  выдерживаемымъ  то  но  м ъ. 

Тонъ  этотъ  тѣсно  связываетъ  между  собою  всѣ  проходящіе 
надъ  нимъ  аккорды.  Поэтому  Формою  выдерживаемаго  тона  поль¬ 
зуются  въ  то  время,  когда  желаютъ  съ  особенною  силою  обо¬ 
значить  возвращеніе  къ  главному  тону,  послѣ  разнообразно  н 
широко  развитой  модуляціи.  Въ  этомъ  случаѣ  обыкновенно  дер¬ 
жится  доминанта  въ  басу,  а  надъ  нею  уже  строится  бо¬ 
лѣе  или  менѣе  распространенный  гармоническій  ходъ,  въ  ак¬ 
кордахъ  котораго  выдерживаемый  тонъ  является  то  свойствен¬ 
нымъ  (аккорднымъ),  то  несвойственнымъ  (негармоническимъ) 
тономъ. 


Подобное  гармоническое  сплетеніе,  показанное  здѣсь 


на  музыкальномъ  Изыкѣ  носитъ  названіе 


органнаго  пункта 

или'п  е  дал  и.  $ 

Выдерживаемый  тонъ  д  согласуется  (т.  е.  входитъ  какъ  ак¬ 
кордный  тонъ)  еъ  первымъ  аккордомъ  д — Ь — гі,  со  слѣдующими 
же:  а — -с§ — е  й)  я  й — сь  не  согласуется;  затѣмъ  онъ  снова  согла¬ 
суется  съ  аккордами  е— е— //,  д — Ь — и  не  согла¬ 

суется  съ  І§~и — е,  и  т.  д.  Впрочемъ,  верхніе  голоса  подоб¬ 
наго  органнаго  пункта  (педали)  представляются  обыкновенно 
болѣе  мелодичными,  нежели  въ  приведенномъ  примѣрѣ. 

Подобную  же  «Орму  примѣняютъ  иногда  и  относительно 
заключительной  ноты  баса;  для  этого,  удерживая  то¬ 
нику  въ  басу,  представляютъ  ходъ  верхнихъ  голосовъ  надъ 
нимъ  въ  разнообразнѣйшихъ  гармоніяхъ;  въ  болѣе  серьезныхъ, 
представительныхъ,  музыкальныхъ  пьесахъ  иногда  и  начало, 

*)  Не  составляетъ  як  омъ  съ  аккордомъ  а— с$—  е  домниант-аккорда  я— 
ей— е~р?  *  п 

Послѣдній  долженъ  би  былъ  въ  такомъ  случаѣ  разрѣшиться  въ  аккордъ  й— ЙІІйли 
О  —а,  а  дг  кикъ  септима  (стр. 230),  должка  бнла-бы  перейти  или  въ  Сили  въ  Г  $;  но 
гакъ  какъ  этого  здѣсь  не  происходитъ,  то  мы  и  не  въ  правѣ  разсматривать  д 
за  аккордный  тонъ,  т.  е.  за  сеитяму  къ  аккорду  а— сЦ—й. 
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НЧаСТСЯ  и  Утверждается  педалью  *).  Наконецъ, 
оаса,  ложно  для  этой  цѣди  употребить  верхній  или  сред¬ 
ній  голосъ,  иди  же  и  оасъ  д  верній  голосъ  вмѣстѣ  **)„  Послѣд¬ 
нимъ  случаемъ  пользуются  большею  частью  для  заключитель¬ 
ной  носы,  предыдущими  гдѣ  добудь  въ  срединѣ  сочиненія,  а 
ш.рвммн  двумя,  какъ  уже  было  сказано,  для  введенія  и  усиде- 
иід  конца  пьесы.  * 

4.  Движеніе  между  аккордами. 

Наконецъ,  голосъ,  при  движеніи  своемъ  отъ  одного  аккорд¬ 
наго  тона  къ  другому,  можетъ  на  пути  брать  и  промежуточ¬ 
ные  тоны.  Здѣсь  *  *  3 

1  2  г  о  , 


121  2  1341 


редставленъ  простѣйшій  примѣръ  подобнаго  движенія  годоеа. 
серхнщ  голосъ  въ  мѣстахъ,  обозначенныхъ  1.,  имѣетъ  ак¬ 
кордные  тоны,  въ  промежуткахъ  же,  обозначенныхъ  цифрою  2. 
имѣетъ  такіе  тоны,  которые  вовсе  этимъ  аккордамъ  не  при¬ 
надлежатъ;  помощью  этнхъ  тоновъ  голосъ  снова  переходитъ 
въ  аккордные  тоны,  почему  подобнаго  рода  тоны  и  называют¬ 
ся  переходными  или 

ЧУ 

проходящими  тонами. 

Тонъ,  обозначенный  цифрою  8.,  можно  точно  такъ  же  считать 
проходящимъ  тономъ,  или  же  принимать,  что  вслѣдствіе  него 
лежащій  подъ  шшъ  квартсекет-аккордъ  переходитъ  въ  терц- 
кварт-аккордъ.  Тонъ  же,  обозначенный  цнч.рою  4.,  т.  е.  с,  уже 
инкеямъ  образомъ  не  принадлежитъ  аккорду;  онъ  является 
одновременно  съ  аккордомъ  и  вытѣсняетъ  собою  на  нѣкото¬ 
рое  время  истинный  аккордный  гонъ  (4),  вступающій  послѣ  про¬ 
чихъ  потъ  аккорда.  Такіе-то  тоны  называются  также  зам.ѣ- 
и  я  ю  щ  и  я  а  т  о  и  а  и  и  или  зам  ѣ  и  я  го  щ  н  и  и  нотами  ***). 


«ОтіЙГпо'кѵ  п  можетъ  служить  имыо  шгг* 

«ирасші»  1.0  Ьв.  Матвѣя  Себ.  Ваха.  Въ  такомъ  же  видѣ  начинаются- 
большая  увертюра  кт.  «Хеояорѣ»  и  «патетическая»  совата  Бетховена 

1  ТнКДН/ау1ШВТ  38уі!П  ,вдча  0  ^бающем,  пародѣ  »  ЙЙ 
■  •  ~  ®  с  1  а  Свъ  его  Нагтотен  роёіщис*  еі  геЫтеиш  У.) 

<-то  вы  .Г*  п?!.КІІ'іа<!МН!!..,!П’  С1*Р"адъ  тояоеѣ>  обыкновенно  иаяывдштъ  про- 

»,«.т^Дер' жпваейв“н  «Мами,  а  ие  педалью  шіи  органнымъ  пунктомъ  пре- 

вообще  Низменъ 'голосѣ).  псплтпгеяы,°  видерлшваемымъ  ы.^басу 

в  с  м  ѣ  2  імт  п  /Г  П04™  Г  всеоГ«чее  употребленіе  неточное  выраженіе  по- 

і  ед. 
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Проходящими  тонами  могутъ  служить  не  только  отдѣльные 
и  иетолько  діатоническіе  тоиы,  но  даже  два  и  болѣе  хромати¬ 
ческихъ;  наир,  здѣсь: 


306 


т 


г 


такими  топами  буДутъ,  въ  м.—е  и  /| ,  въ  б.— -с|,  'і,  н  о; 
изъ  такихъ  то  проходящихъ  н  аккордныхъ* тоновъ  и  образуют¬ 


ся  плршиіможния  пѵлааы  и  ФПГ ѵ ВЫ  наП1>. 


Такъ  какъ  иногда  не  успѣваютъ  брать  всѣ  промежуточные 
тоны,  въ  видѣ  проходящихъ,  то  нерѣдко,  вмѣсто  всей  діатониче¬ 
ской  или  хроматической  гаммы,  берутъ  только  ближайшіе  къ 
аккорднымъ  тонамъ  проходящіе  тоны,  которые,  въ  этомъ 
случаѣ,  и  называются 

прикрашнвакщнми  тонами  *), 


для  того,  чтобы  при  господствующей  стойкости  и  ясности  гар¬ 
моніи,  выиграть  возможно  большую  подвижность  «  разнообра¬ 
зіе  въ  мелодіи. 

Все  вышесказанное  можетъ  происходить  иетолько  въ  верхнемъ 
голосѣ,  какъ  это  мы  видѣли  до  сихъ  поръ,  но  также  и  въ  ншк- 


илгі  же  одновременно  въ  двухъ  или  нѣсколькихъ  голосахъ  й*): 

#)  И  здѣсь  нерѣдко  у  паст,  употребляется'  неточное  выраженіе  вспомога¬ 
тельный  тонъ — буквальный  переводъ  съ  нѣмецкаго  названія:  „ІІйІГвіоп11.— Счи¬ 
таемъ  нелишнимъ  замѣтить,  что  къ  „прикрашивающимъ  тонамъ"  можно  причислить 
и  „замѣняющіе  тоны“  (см.  выше).  Ред. 

**)  Въ  этомъ,  хоти  іі  неполномъ,  представленіи  приходящихъ  нотъ  съ’  до¬ 
статочно»  сидор  подтверждается  все  сказанное  нами  цъ  замѣчаніи  на  стр.  240 
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Очень  часто  изъ  одновременныхъ  проходящихъ  нотъ  въ  нѣ 

-;бр«-уг;  ле  /тр  лГюрды  з-г° 

’  /?  €  ^ — (%),  называемые 

проходящими  аккордами. 

ДО^ХпоТсипвш,^.?0”''”0’  У»“”Іе»»Р»™'ьиЫй  ІЫЬ. 
рватш"х°Т”>Ив"°"  ХовдьгГи™. 


перечонья. 

“Г  с”™йЪ  »№Ъ  №  *Ругот'  гармоніяхъ, 

І^Г™осГ  "„3*””  "Чтенье;  притомъ 


Р^ЬЦр 

 Ц— 


п-ь  л.  представленъ  переходъ  минорнаго  трезвучія  отъ  с  н-ь 
ЭДрное;  но  малая  терція  ф  является  здѣсь  /же  въ  іп>ѵ.’омъ 

а™  Ѵ',‘Ѣ"'Ь  "РРЖШИ  одинъ  «.'«  і?1* 

между  тѣмъ  какъ  другой  <•-,>;  первый,  поводимому,  находится 

5:’а  второй  пъ  6~™-  В*  атомъ-то  и  заключается  ппо- 

ществомъ’ лѣта' тіГ  УЖС  ”  1><'ЗЬ  б-1Нжайщаг'>  знакомства  съ  су¬ 
ществомъ  Дѣла  весьма  ясно  ощущается  слухомъ.  Въ  о  мы  паѣ 

ОМЪ  ТО  же  самое,  съ  тою  только  разницею  что  здѣсь  взаимно 

противоречащіе  тоны  отдѣляются  другъ  отъ  друга  нпомежѵ 

точными  (проходящими)  тонами,  вслѣдствіе  чегс/ противорѣчіе 

это  нѣсколько  сглаживается,  хотя  все  таки  не  устраняется^  1 

иершеино.  Пороченье  является  обыкновенно  вслѣдствіе  преие- 

.та-.чда 

"Г, г г  ™Т,  ГТ'  "*"*  “  *«•  V™  «и»  Г. 
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бреженія  даннаго  нами  на  стр.  236  совѣта:  вести  каждый  го¬ 
лосъ  въ  возможно-ближайшій  тонъ  слѣдующаго  аккорда.  Слѣ¬ 
дуя  этому  совѣту,  вышеприведенное  мѣсто  а.  было  бы  легко 
исполнимо  безъ  нереченья,  въ  такомъ  видѣ: 
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:Ь=і: 


Г 


ш 


Иногда  перечеиья  дѣйствуютъ  менѣе  непріятно,  а  въ  иныхъ 
случаяхъ  мѣста,  кажущіяся  на  видъ  переченьями,  совершенно 
вѣрны.  Это  видно  изъ  слѣдующихъ  примѣровъ: 


® п  9ГХЪ  бѣгльіхъ  замѣтокъ  уже  видно,  какъ  неизмѣрима, 
широка  и  богата,,  если  можно  такъ  выразиться,  ткань  гармоніи— 
со  всѣмъ  тѣмъ,  что  къ  ней  относится— и  какъ  неумѣстно  бы- 
ло-бы  вдаваться  въ  подробное  изложеніе  этого  предмета  въ  п  о  д- 
г  о  т  о  в  «тельномъ  обзорѣ,  каковымъ  долженъ  быть  всеобщій 
учебникъ  музыки.  Такаго  наложенія  можно  требовать  только 

:^СГѴГйаГ°  уЧеНІЯ  °  К05Ш03ВД,  здѣсь  же  могло  быть 
°  Т0ЛЬК<)  глагш0(‘>  съ  цѣлью  дать,  по  крайней  мѣрѣ, 
приблизительное  понятіе  о  тѣхъ  различныхъ  образахъ  щ  фор- 
махъ,  которые  встрѣчаются  въ  музыкальныхъ  пьесахъ. 

Ь1  !ІЙАѣѳмсЯу  °Аиако>  что  »  этотъ  вступительный  обзоръ 
дастъ  достаточно  вѣрное  понятіе  о  строеніи  и  содержаніи  му¬ 
зыкальныхъ  сочиненій,  а  также  *доставнтъ  н  нѣкоторую  лег- 
'^(ТЬ  в5  чтѳшн  ш>гь>  правильномъ  нхъ  пониманіи  инспол- 

Н°  ДЛЯ  тог,>’  чтобы  Учеміе  могло  принести  пользу,  по¬ 
требно  двоякаго  рода  упражненіе. 

В  о  первыхъ  учащійся  долженъ  самъ  брать  на  инстру¬ 
ментѣ  каждую  гамму ,  каждый  'аккордъ,  со  всѣми  его  положені¬ 
ями,  перестановками,  обращеніями,  и  всѣ  тѣ  ходы,  которые  су¬ 
ществуютъ  для  каждаго  изъ  аккордов®— и  наоборотъ,  онъ  дол- 
женъ  пріучиться  узнавать  по  слуху  каждый  уже  взятый  на  ин- 
струментѣ  аккордъ  и  притонъ  не  только  одного  какаго  нибудь 
вида,  но,  мало  по  налу,  всѣхъ  видовъ  вообще.  Особенно  по¬ 
лезно  для  развитія  музыкальныхъ  способностей  упражненіе 
ЗМЯЮЧМОЩ***  »*  **«»»  «  -те™.*  ..си,4»Мія 
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всѣхъ  тоновъ  каждаго  отдѣльнаго  аккорда  и  за  тѣмъ  перехо¬ 
довъ  доминант-аккорда,  наир,  такимъ  образомъ 


кромѣ  того  пѣніе  тоновъ  мои-акордовъ  и  аккордовъ  отъ  нихъ 
производныхъ.  Только  то  уевонвается  основательно,  что  мо¬ 
жетъ  быть  воспроизводимо  лично  (если  только  этому  не  пре¬ 
пятствуетъ  какой  нибудь  Физическій  недостатокъ);  кто  не  въ 
состояніи  узнать  но  слуху  аккордъ  или  какую -бы  нибыло  музы¬ 
кальную  Фигуру  и  затѣмъ  пропѣть  ее,  на  сколько  позво¬ 
ляетъ  объемъ  его  голоса,  тотъ,  значитъ,  еще  не  вполнѣ  усво¬ 
илъ  ее  себѣ,  а  если  и  усвоилъ,  то  весьма  поверхностно. 

Во  вторыхъ  учащійся  долженъ  заняться  основательнымъ 
изученіемъ  существующих'»»  уже  сочиненій,  постоянно,  на  каж¬ 
домъ  шагу  задавая  себѣ  вопросы,  во  первыхъ: 

Какой  видъ  пьесы,  обозначаютъ  ли  его  собою  знаки 
въ  ключѣ  и  заключеніе  пьесы?  Затѣмъ:  какіе  въ  ней  встрѣчаются 


аккорды, 

какія 

уклоненія? 


Далѣе  онъ  долженъ  опредѣлять  каждый  топъ  каждаго' голоса, 
спрашивая  себя,  что  за  тоны:  этотъ,  слѣдующій,  третій? 

Что  за  тонъ,  аккордный  ли  или  проходящій? 

Точно  также  долженъ  быть  опредѣляемъ  ритмъ  пьесы,  размѣръ, 
счетъ  ея,  длительность — какіе  въ  ней  ходы,  предложенія,  періо¬ 
ды  и  т.  д.,  гдѣ  ихъ  начало  и  гдѣ  конецъ.  Чѣмъ  основатель¬ 
нѣе  будетъ  все  выполнено,  тѣмъ  большее  достигается  умѣніе  и 
ловкость  въ  исполненіи  и  особенно  въ 

игрѣ  съ  партитуры. 

Дѣйствительно,  даже  и  самый  привычный  глазъ  не  въ  состояніи 
сразу  точно  читать  съ  довольно  большой  партитуры  веѣ 
голоса,  п  прн  томъ  всѣ  одновременно  звучащія  ноты  каждаго 
изъ  голосовъ,  въ  требуемомъ  темпѣ.  Ето-же  вполнѣ  усвоилъ  себѣ 
существо  аккордовъ,  развитіе  н  движеніе  голосовъ,  тотъ  можетъ 
и  изъ  нѣкоторыхъ  только  нотъ,  часто  даже  изъ  одного,  или 
двухъ  голосовъ;  отгадать  гармонію  или,  покрайней  мѣрѣ,  частью 
и  остальные  голоса  и  такимъ  образомъ  прн  быстромъ  просма¬ 
триваніи  вполнѣ  еовдадать  съ  партитурой. 

Къ  тоиу-же  рѣшительно  невозможно  буквально  передать  на 
одномъ  инструментѣ  все  то,  что  заключаетъ  въ  себѣ  довольно' 
большая  партитура;  еслибы  даже  это  н  было  возможно,  то  не 
всегда  прмвело-бы  къ  лучшему  результату,  ибо  отдѣльные,  эву- 
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кп  и  голоса,  ясно  отличаемые  въ  оркестрѣ,  йодъ  руками  различ¬ 
ныхъ  музыкантовъ,  на  одномъ  инструментѣ  слились  и  перепт- 
талнсь-бы  между  собою.  Поэтому  читающій  партитуру  долженъ 
прежде  всего  различать  существенное  отъ  несущественнаго 
первое  стараться  удерживать  и  выдвигать  на  первый  планъ’ 
второе-же  подчинять  ему,  а  въ  случаѣ  надобности  и  вовсе  вы¬ 
пускать;  но  даже  и  это  не  достигается  вполнѣ  безъ  пониманія 
внутренняго  строенія  музыкальной  пьесы. 

Поэтому  пусть  каждый  испытаетъ  самъ,  въ  какой  степени 
нужно  ему  образованіе  для  развитія  природнаго  его  влеченія  къ 
музыкѣ.  Чѣмъ  болѣе  ощущаетъ  онъ  необходимости  въ  подобномъ 
образованіи,  тѣмъ  истиннѣе  и  благороднѣе  можетъ  онъ  считать 
свое  влечете  къ  искусству,  н  чѣмъ  болѣе  стремится  онъ  къ  удо¬ 
влетворенно  этой  потребности,  тѣмъ  успѣшнѣе  и  отраднѣе  бт- 
детъ  обнаруживаться  его  дарованіе. 


ГЛАВА  ДЕСЯТАЯ. 

Цифрованіе. 

Для  облегченія  пониманія  гармоніи  и  съ  цѣлью  доставленія 
композитору  средства  для  быстраго  набрасыванія  имъ  своего 
сочиненія  (скорописи),  ввели  особенное,  большею  частью  изъ 
цифръ  состоящее,  письмо,  помощью  котораго  можетъ  быть  ско¬ 
ро  и  легко  написано  и  прочтено,  но  крайней  мѣрѣ,  важнѣйшее 
содержаніе  музыкальной  мысли  въ  аккордномъ  и  модуляціонномъ 
отношеніи.  Письмо  это  называютъ 

цифрованіемъ. 

Сами  цифры  называются  циФровкой,  а  иногда  иностран¬ 
нымъ  словомъ,  а  именно  сигнатурками.  ЦиФры  ставятся  у 
оаса  или  у  другаго,  низшаго  въ  соотвѣтственномъ  мѣстѣ,  голоса 
И  обозначаются  обыкновенно  надъ  пли  подъ  нимъ.  Такой  голосъ, 
снабженный  цифрами,  называется  ’ 

генералъ- басомъ. 

Исполненіе  такаго  письма  называется 

шфою  генералъ-баса; 

ее  также  необходимо  основательно  изучить,  ибо  во  многихъ  со- 

ГГГ’  НаПІ>-  речнтат1Шах*  <-также  тралахъ  въ  нѣкоторыхъ 
нГштиГ  х<>ралі,ІШХЪ  сочиненіяхъ),  гармонія  является  часто  вовсе 
не  выписанною,  но  замѣщаетъ  ее  цифрованный  генералъ-басъ 
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Сообщаемъ  здѣсь  о  немъ  наиболѣе  необходимыя  свѣдѣнія. 
Прежде  всего,  при  цифрованіи  обращается  вниманіе  на  то, 
что  должно  быть  имъ  обозначено? 

Если  нодразумѣваютъ  простой  рядъ  интерваловъ,  напр. 
послѣдовательность  октавъ,  терцій  или  секстъ,  то  надъ  ниж¬ 
нимъ  голосомъ  (какъ  это  мы  уже  видѣли  отчасти  на  стр.  28  и 
29)  ставятъ  обозначенія: 

аіі’  8ѵа,  или  аііа  3$а,  или  аііа  8іа, 

какъ  это  показано  ниже  въ  а.,илн-же  просто  цнФры:  8,  иди  3,  пли  6, 
а  надъ  (или  подъ)  слѣдующими  другъ  за  другомъ  нотами  вкось 
проведенныя  черточки,  какъ  показано  въ  б. 


а.  аііа  Зга  -  -  -  -  *  б. 


. - .  р 

I» 

-к  .ГГЙІ=?-— Іі~ 

Ь‘  ,**'<*■*  * 

Исполненіе  должно  быть 

такое:  .  .  • 

Если  какой  нибудь  тонъ  долженъ  быть  выдерживаемъ  (или 
нѣсколько  разъ  ударяемъ)  въ  одно  время  съ  рядомъ  тоновъ  ниж¬ 
няго  голоса,  то  сперва  ставятъ  цифру,  показывающую  величи¬ 
ну  интервала,  а  за  тѣмъ  одну  длинную  черту  или  нѣсколько  ко¬ 
роткихъ  горизонтальныхъ  черточекъ.  Напр.  Фраза  я,  должна 
быть  исполнена  такъ,  какъ  показано  въ  б. 


Если  какой  нибудь  отдѣльный  тонъ  иди  рядъ  тоновъ  гене¬ 
ралъ  басоваго  голоса  не  должны  сопровождаться  тонами  другихъ 
голосовъ,  то  тонъ  этотъ  обозначается  нулемъ  *),  рядъ  же  то¬ 
новъ  знакомъ 

і.  ітіо  іюіо. 


Предложеніе  а.  должно  быть  исполнено  такъ,  какъ  показано 
въ  б. 


*}  Иногда  вмѣсто  нуля  ставятъ  ковы  «у  (,_,),  ям  черточку  /,  оба  эти 
обозначенія  устарѣли. 
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При  обозначенія  аккордовъ,  нужно  отличать  трезвучія 
отъ  всѣхъ  остальныхъ  аккордовъ. 

Трезвучія,  какъ  простѣйшіе  изъ  аккордовъ,  предполага¬ 
ются  всюду  безъ  дальнѣйшаго  обозначенія,  т.  е.  гдѣ  нѣтъ 
явнаго  указанія  на  какой  нибудь  другой  аккордъ,  или  же  гдѣ 
не  стоитъ  аШ’  ипічом  (всѣ  голоса  въ  однозвучіи),  иди  іа$іо  яоІоу 
аІГ  8 ж  и  т.  д. 

Всѣ  же  остальные  аккорды  обозначаются  по  тѣмъ  интерва¬ 
ламъ,  отъ  которыхъ  они  получаютъ  свое  названіе.  Такъ  напр. 

6 —  обозначаетъ  секст- аккордъ  (основанный  именно  на  басо¬ 

вомъ  тонѣ,  подъ  или  надъ  которымъ  стоитъ  ци®ра). 

\  или  ц — обозначаетъ  квартеекст- аккордъ, 

7—  -септ-аккордъ, 

6  б 

5  или  0 — квинтсекст-аккѳрдъ, 

|  или  терцкварт-аккордъ, 


2 — секунд-акяордъ, 

9—  нон-аккордъ. 

Для  болѣе  точнаго  обозначенія  трезвучія  ставятъ 
«  о  8  а 


3  или  или 


Г,  или  5, 
э  3 


ИЛИ  б,  и  т. 
8 


*•» 


точно  такъ  же  и  при  другихъ  аккордахъ  можетъ  быть  обозначено 
цифрами  большее  число  интерваловъ,  нежели  показано  въ  выше¬ 
приведенномъ  правилѣ,  или  даже  всѣ,  напр.  терцкварт-  и  еекунд- 
аккорды  могутъ  быть  обозначены  такъ: 


6  3  .6 

4,  4,  И  о,  4  И  Т.  Д. 

3  8  2 


Всѣ  эти  циФры  указываютъ,  на  обозначаемыя  ими  ступени 
принимая  во  вниманіе  знаки  въ  ключѣ.  Еслн-бы 
напр.  въ  Сг — М.  встрѣтились  слѣдующія  ци®ры 


6  4  вС 

8  •  4 

то  терцкварт-аккордъ  на  Л  долженъ  бы  быть  а— с-— а  кварт- 
секст- аккордъ  а — (I — /Ц.  Если  же  въ  аккордѣ  желаютъ  повысить 
илп  понизить  какой  нибудь  тонъ,  помимо  знака  въ  ключѣ,  то 

1)  вмѣсто  терціи  ставятъ  обыкновенные,  необходимыя 
для  повышенія  или  пониженія  знаки 

$  или ,  I?  или  ^ 

2)  передъ  каждою  же  другою  цифрою,  какъ  передъ 
нотами,  ставятъ  необходимый  знакъ  перемѣщенія,  напр, 

Р«.  #в,  И 


И 
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элементарныя  формы. 


По  желанію,  илн  въ  предупрежденіе  недоразумѣній,  можно 
точно  такъ  же  обозначать  и  терцію  цифрою  (3)  вмѣстѣ  съ  зна¬ 
комъ  перемѣщенія. 

Иногда,  вмѣсто  того,  чтобы  ставить  діэзы,-  циФры  просто 
перечеркиваются: 

%  3,  4,  3,  6,  ?. 

И  двойные  діэзы  н  бемоли  ставятся  передъ  цифрами,  какъ 
передъ  нотами. 

Если  интервалъ  аккорда,  не  входящій  въ  составъ  обыкно¬ 
веннаго  цифрованія,,  долженъ  быть  повышенъ  или  пониженъ, 
то  надлежащая  его  цифра  ставится  въ  цифрованіи  и  снабжается 
соотвѣтственнымъ  знакомъ  перемѣщенія. 

Въ  промѣръ  всѣхъ  этихъ  правилъ  мы  приводимъ  здѣсь  ци¬ 
фрованный  басъ  послѣдовательности  аккордовъ  примѣра  295: 


сравнивая  его  съ  гармоніей  примѣра  295-го,  легко  понять,  въ 
чемъ  дѣло.  Въ  а.  въ  секунд-аккордѣ,  кромѣ  секунды,  должна 
войти  въ  циФровку  н  кварта,  чтобы  показать,  что  она  должна 
быть  повышена.  Тоже  самое  видно  и  въ  б.;  на  томъ  же  осно¬ 
ваніи  въ  я.  ц  г.  должны  быть  обозначены  цифрами  квинта  въ 
септ-аккордѣ,  а  въ  9.  септима  въ  нои-аккордѣ. 

Изъ  всего  этого  видно,  что  цифровка  можетъ  точно  указать 
на  самое  нужное,  на  самый  аккордъ,  на  величину  его  интерва¬ 
ловъ,  но  она  не  выражаетъ,  однако,  нхъ  положенія.  Иногда  это 
стараются  обозначить  взаимнымъ  расположеніемъ  цифръ.  Если¬ 
бы  напр,  подъ  первый  басовой  тонъ  примѣра  295-го  поставить 
цич>ры 

3 

•  8 

& 

то  можно  было-бы  угадать  (такъ  какъ  вообще  трезвучіе  не  нуж  ¬ 
дается  въ  циФровкѣ),  что  цифры  эти  указываютъ  на  соотвѣт¬ 
ственное  положенію  тоновъ  аккорда.  Иногда,  съ  подобною- же 
цѣлью,  имѣете  3  ставятъ  10,  хотя  вообще  каждая  цифра  обо¬ 
значаетъ  только  интервалъ,  а  не  октаву,  въ  которую  онъ  дол¬ 
женъ  быть  помѣщенъ. 

Если  аккордъ  долженъ  удерживаться  въ  то  время,  какъ  басъ 
двнжетея,  то  употребляютъ,  въ  видахъ  удобства,  вмѣсто  много¬ 
численныхъ  цифръ,  горизонтальныя  черты.  напр.  этациФровка 


ЦИФРОВАНІЕ. 
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должна  пониматься  такимъ  образомъ: 
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Если  же  аккордъ  долженъ  быть  повторенъ  нѣсколько  разъ 
подъ  рядъ,  на  нѣсколькихъ  ступеняхъ,  то  вмѣсто  повторяющих¬ 
ся  цифръ  ставятъ  косыя  черточки  подъ  каждымъ  басовымъ  то¬ 
номъ  (подобно  тому,  какъ  это  было  уже  указано  на  стр.  252 
относительно  отдѣльно  повторяющихся  интерваловъ).  Такъ  напр. 
этотъ  цифрованный  басъ 
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долженъ  быть  понятъ  таіЛгаъ  образомъ: 
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Если  подъ  басовымъ  тономъ  стоятъ  рядомъ  двѣ  нлн  нѣсколь¬ 
ко  цнФръ,.  два  или  нѣсколько  цифровыхъ  столбцовъ,  то  всѣ  обозна¬ 
ченные  аккорды  должны  быть  взяты  по  указанному  порядку  надъ 
данною  басовою  нотою.  Такъ  напр.  слѣдующія  цифры 
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показываютъ,  что  на  с  должны  быть  взяты  трезвучіе,  кварт- 
еекст-пккордъ,  доминант- аккордъ  отъ  І\  на  ( — трезвучіе  и  т.  д. 
—  Но  какъ  размѣстить  подобные  цифрованные  аккорды  въ 
отношеніи  такта? 

Прежде  всего  получаютъ  гармонію  главная  часть 
и  бывшія  главныя  части,  напр.  въ  счетѣ  въ  4/«  пер¬ 
вая  и  третья  четверти,  а  за  тѣмъ  уже  и  каждая  изъ  осталь¬ 
ныхъ  частей  такта;  такъ  напр.  вышеприведенная  Фраза  должна 
быть  съпграна  такъ: 
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элементарныя:  формы. 
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Если  въ  циФровкѣ  басоваго  тона  мы  находимъ  болѣе  столб¬ 
цовъ,  чѣмъ  частей  такта,  то  и  члены  такта  подучаютъ  осо¬ 
быя  гармоніи  н  при  томъ  такъ,  что  сперва  ихъ  подучаютъ  чле¬ 
ны  второстепенныхъ,  а  за  тѣмъ  члены  главной  части,  для  того, 
чтобы  значеніе  послѣдней  не  было  ослаблено  слишкомъ  быстрою 
перемѣною  гармоніи.  Посему,  слѣдующіе  примѣры 
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должны  читаться  такимъ  образомъ: 


іочно  такъ  же  и  задержаніи  обозначаются  цифрами  ихъ 
интервала  и  разрѣшенія,  наир,  эта  циФровка 
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выражаетъ  слѣдующее  предложеніе: 
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Изъ  примѣра  видно,  что  повсюду,  рядомъ  съ  цифрами,  по¬ 
ставленными  для  задержанія,  ставится  столько  цифръ  аккорд¬ 
ныхъ  тоновъ,  чтобы  устранялось  всякое  недоразумѣніе  относи¬ 
тельно  первыхъ. 

Вслѣдствіе  того,  что  надъ  послѣднимъ  тономъ,  въ  качествѣ 
задержанія,  является  нота,  которая  должна  разрѣшиться  вверхъ, 
въ  дециму,  понятно,  почему  разрѣшаемый  тонъ  обозначенъ 
не  3,  а  10. 


ЦИФРОВАНІЕ. 
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Наконецъ,  подобнымъ  же  образомъ  обозначаются,  для  боль¬ 
шей  ясности,  также  и  гармоніи  надъ  іхокоющимся  басомъ,  наир, 
въ  органномъ  пунктѣ,  а  именно  посредствомъ  всѣхъ,  относя¬ 
щихся  къ  нимъ,  цифръ,  считая  отъ  баса.  Такъ  напр.  гармонія, 
представленная  въ  примѣрѣ  304,  обозначилась  бы  такимъ  обра¬ 
зомъ: 
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Изъ  всего  Этого  видно,  что  цнфро войной  системѣ  вовсе  не 
вмѣняется  замѣщеніе  собою  нотнаго  дірііФта,  что  она  нѣкото¬ 
рыхъ  моментовъ  (напр.  числа  голосовъ)  не  выражаетъ  вовсе,  а 
нѣкоторые  (напр.  ритмическое  размѣщеніе)— весьма  не  совер¬ 
шенно,  и  что,  чѣмъ  больше  столбцы  цнФръ,  тѣмъ  она  является 
Запутаннѣе  и  труднѣе  для  чтенія.  Впрочемъ,  это  и  не  есть  ея 
назначеніе;  она  должна  только  временно  замѣщать  собою 
нотный  шрифтъ,  иона  композиторъ  не  найдетъ  для  настоящей 
нотаціи  время  и  мѣсто,- — она  должна  только  облегчать  об¬ 
зоръ  партитуры,  для  того,  кто  еще  не  привыкъ  читать  ее  въ 
полнотѣ  и  съ  увѣренностью  по  нотнымъ  знакамъ,— она  должна 
только  уяснять  тѣ,  уже  и  безъ  того  небогатыя,  съ  гармониче¬ 
ской  стороны,  пьесы,  которыя  сами  композиторы  (особенно  ста¬ 
рые)  не  считали  необходимымъ  обозначать  надлежащими  нотами. 

Для  названныхъ  цѣлей  вышесказаннаго  вполнѣ  достаточно, 
хотя  оно  и  не  обнимаетъ  собою  всѣхъ  тѣхъ  особенностей  (не¬ 
рѣдко  представляющихъ  Значительныя  уклоненія  отъ  приведен¬ 
ныхъ  общихъ  правилъ),  которыя  могутъ  встрѣтиться  при  ме¬ 
тодѣ  цифрованія  въ  томъ  или  другомъ  особенномъ  случаѣ. 

Въ  старыхъ  сочиненіяхъ  (напр.  въ  речитативахъ  Се  б.  Ба¬ 
ха)  встрѣчаются  иногда  даже  басы  безъ  цифръ,  такъ  называ¬ 
емые  нециФрованные  б  асы— которые,  при  всемъ  томъ,  одна¬ 
ко,  должны  быть  сопровождаемы  гармоніей.  Въ  этихъ  случаяхъ 
нужно  стараться  Отгадывать  гармонію  по  ходу  вокальной  пар¬ 
тій,  по  необходимымъ,  или  наиболѣе  соотвѣтственнымъ,  данной 
пьесѣ  оборотамъ.  Мы  считаемъ  излишнимъ  входить  въ  частно¬ 
сти  при  разсматриваніи  этого  весьма  сомнительнаго  и  крайне 
маловажнаго,  загадочнаго  искусства. 
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ЧАСТЬ  ПЯТАЯ, 


Художественно  -  музыкальныя 

формы. 


ГЛАВА  ПЕРВАЯ. 

Общій  обзоръ  художественно.-музыкадьныхъ  формъ. 

На  стр.  192  мы  уже  познакомились  съ  тѣми  основными ' Фор¬ 
мами,  въ  которыхъ  представляются  музыкальныя  пьесы.  Вотъ 
въ  краткихъ  словахъ  результатъ  предъидущихъ  нашихъ  разсуж¬ 
деній  по  этому  предмету: 

1)  Всякая  пьеса  можетъ  состоять  или  изъ  і  одного  только 
ряда  тоновъ,  или  же  изъ  двухъ  или  многихъ  одновре¬ 
менно  звучащихъ  рядовъ-,  въ  первомъ  случаѣ  она  назы¬ 
вается  одноголосною,  во  второмъ— многоголосною. 

2)  Всякое  музыкальное  сочиненіе  можетъ  быть  предназна¬ 
чено  или  для  одного,  или  же  для  многихъ  органовъ 
музыки.  Въ  этомъ  отношеніи  мы  уже  научились  разли¬ 
чать  чнето-вокальную  музыку,  сопровождаемую 
вокальную  музыку,  инструментальную  музыку 
и  проч. 

3)  Всякая  музыкальная  идея  можетъ  быть  представлена  въ 
трехъ  основныхъ  Формахъ:  въ  видѣ  хода,  предложе¬ 
нія  или  періода. 

Всматриваясь  въ  послѣднее  подраздѣленіе,  мы  замѣчаемъ, 
что  періодъ  и,  даже,  предложеніе  суть  Формы  самостоятельныя, 
такія,  которыя  могутъ  выражать  нѣчто  опредѣленное;  между 
тѣмъ  какъ  ходъ,  не  имѣя  опредѣленной  законченности,  не  мо¬ 
жетъ  выражать  самъ  по  себѣ  художественно  законченнаго  цѣ¬ 
лаго,  н  этимъ  самымъ  указываетъ  уже  иа  необходимость  связи 
его  съ  предложениям  и  или  періодами,  Это  даетъ  намъ  по¬ 
водъ  къ  предположенію,  что  далеко  не  всѣ  художественныя  Формы 
довольствуются  Формою  одного  только  періода  или  предложенія, 
но  что  онѣ  большею  частью  состоятъ  изъ  соединенія  многихъ 
предложеній,  періодовъ,  ходовъ.  Въ  этомъ  легко  убѣждается 
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каждый,  слушая  какое  ннбудь  болѣе  обширное  музыкальное  про¬ 
изведеніе,  напр.  симфонію. 

Этотъ  предварительный  обзоръ  уже  вкратцѣ  указываетъ  на 
то,  въ  чемъ  состоитъ  все  существо  и  все  различіе  художествен-' 
йо-музыкальнмхъ  Формъ,  въ  которыхъ  представляются  музы¬ 
кальныя  произведенія.  При  этомъ  принимается  въ  расчетъ: 

1)  число  гояоеовъ  н  способъ  ихъ  употребленія; 

2)  способъ,  посредствомъ  котораго  изображаютъ  предложе¬ 
ніе  (или  періодъ)  и  пользуются  имъ; 

3)  способъ,  какимъ  различныя  предложеніи  (періоды)  п 
ходы  соединяются  въ  одно  цѣлое; 

4)  органы,  для  которыхъ  предназначено  музыкальное  про¬ 
изведеніе,  и,  наконецъ, 

5)  связь,  въ  которую  музыка  вступаетъ  съ  прочими  искус¬ 
ствами,  или  съ  отправленіемъ  богослуженія  и  проч. 

Желательно,  чтобы  всякій  занимающійся  музыкою  имѣлъ,  по 
крайней  мѣрѣ,  общія  свѣдѣнія  о  художественно-музыкальныхъ 
Формахъ;  предметъ  этотъ  относится  не  только  къ  области  по¬ 
знаній  людей,  имѣющихъ  претензію  на  музыкальное  образова¬ 
ніе,  но  доставляетъ  всякому  дѣйствительныя,  Фактическія 
выгоды.  Ибо,  кто  старательно  упражнялся  въ  распознава¬ 
ніи  Формы  музыкальныхъ  произведеній,  тотъ  вѣрнѣе  и  глубже 
пойметъ  намѣренія  композитора  въ  каждомъ  его  сочиненіи,  въ 
каждой  части  послѣдняго;  оиъ  легче  пойметъ  то,  что  хотѣлъ 
выразить  композиторъ,  и  будетъ  лучше  знать,  какъ  это  должно 
быть  передано  д  исполнено.  Вотъ  причина,  по  которой  всеобщій 
учебникъ  музыки  долженъ  заняться  художественно-музыкальны¬ 
ми  Формами. 

Однако,  здѣсь  могутъ  быть  даны  менѣе  полныя  указанія  *), 
чѣмъ  въ  предъидущихъ  главахъ,  и  притомъ  на  слѣдующемъ 
основаніи. 

Художественно-музыкальныхъ  Формъ  вообще  не  много.  Но 
каждая  изъ  нихъ,  какъ  бы  существенно  ни  различалась  она  отъ 
всѣхъ  прочихъ,  въ  несуществениыхъ  частяхъ,  можетъ  принять 
столь  различные  варінрующіе  виды,  что  нужно  подчасъ  имѣть 
весьма  опытное  и  зоркое  око  для  того,  чтобы  при  разнообразныхъ 
уклоненіяхъ  разныхъ  художественныхъ  Формъ  находитъ  въ  ннхъ 
существенное  единство.  На  основаніи  свободы  во  всякомъ  искус¬ 
ствѣ,  позволяется  даже  дѣлать  попытки  къ  изобрѣтенію  новыхъ 
Формъ,  которыя,  однако,  въ  этомъ  случаѣ  могутъ  былъ  только 
чѣмъ  То  среднимъ  между  той  и  другой  Формой,  смѣшеніемъ  раз¬ 
личныхъ  Формъ.  Разумѣется,  такія  сочиненія  не  могутъ  быть 
вполнѣ  подводимы  ни  подъ  одну  изъ  поименованныхъ  ниже  по¬ 
стоянныхъ,  самостоятельныхъ  Формъ. 

*)  Художественно  музыкальны*  формы  разсмотрѣны  обстоятельнѣе:  въ  при¬ 
бавленіи  къ  сочиненію  автора  „Вееікоѵви^  (2-е  изданіе).  ѵ 
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Всеобщій  учебникъ  музыки  не  можетъ  заниматься  изученіемъ 
подобныхъ  уклоненій  уже  потому,  что  для  этого  необходимо  боль¬ 
шее  количество  примѣровъ,  болѣе  глубокое  пониманіе  мелодій, 
гармоніи,  веденія  голосовъ  и  проч.,  чѣмъ  здѣсь  могло  быть  до¬ 
ставлено  я  чѣмъ  мы  ложемъ  требовать  отъ  ученика  на  подоб¬ 
ной,  сравнительно  еще  не  высокой,  ступени  его  развитія. 

Предметъ  этотъ  предоставляется  занятію  ученіемъ  о  компо¬ 
зиціи;  здѣсь-же  снова  придется  намъ  ограничиться  только  ука¬ 
заніями  на  область,  въ  высшей  степени  интересную,  особенно 
при  болѣе  глубокомъ  ея  изученіи.  Крайне  скудными  могутъ  быть 
Здѣсь  даже  примѣры,  такъ  какъ  нѣтъ  возможности  представить 
ихъ  во  всей  полнотѣ.  Но  кто,  при  всемъ  этомъ,  воспользуется 
предложенными  здѣсь  указаніями,  тотъ,  спустя  нѣкоторое  вре¬ 
мя,  все-таки  достаточно  пойметъ  н  познаетъ  всю  область  музы¬ 
кальныхъ  Формъ. 


ГЛАВА  ВТОРАЯ. 

Различіе  способа  веденія  голосовъ. 

Всякое  музыкальное  сочиненіе  можетъ  быть,  какъ  мы  уже 
знаемъ,  иди  одноголоснымъ  (монодичнымъ,  моно- 
Д  і  я},  или  же  многоголоснымъ;  въ  послѣднемъ  случаѣ  мы 
подразумѣваемъ  все  то,  что  имѣетъ  болѣе  одного  голоса,  слѣ¬ 
довательно  и  двуголосныя  пьесы. 

Многоголосное  сочиненіе  можетъ,  относительно  веденія  голо¬ 
совъ,  преслѣдовать  двоякаго  рода  цѣль. 

Воиервыхъ,  изъ  нѣсколькихъ  голосовъ  одинъ  можетъ 
быть  главнымъ;  веѣ  же  прочіе  служатъ  ему,  въ  такомъ  случаѣ, 
поддержкою  иди  сопровожденіемъ.  Подобнаго  рода  сочиненія  на¬ 
зываемъ  мы 

гомофоническими, 

а  само  сложеніе— г омофоніе й.  Слѣдовательно,  въ  гомофони¬ 
ческомъ  письмѣ  должно  отличать  двоякаго  рода  голоса: 

главный  голосъ, 

который  долженъ  выражать  главное  содержаніе  и  соотвѣтство¬ 
вать  понятію  художественно  правильной  мелодіи,  и 

второстепенные  голоса, 

находящіеся  только  въ  сиду  существованія  главнаго  голоса  и 
неимѣющіе  самостоятельнаго  содержанія,  но  служащіе  только  къ 
усиленію  н  выясненію  главнаго.  Здѣсь 
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представлено  гомофоническое  предложеніе.  Верхній  голосъ  пред¬ 
ставляетъ  правильно  составленную  и  для  нашей  цѣли  вполнѣ 
удовлетворительную  мелодію  —  какъ  бы  ничтожно  пи  было  ея 
художественное  значеніе  само  по  себѣ.  Остальные  же  ряды  то¬ 
новъ  имѣютъ,  видимо,  цѣлью  только  поддерживать  главный  го¬ 
лосъ  своей  гармоніей  и  равномѣрнымъ  движеніемъ  ритма;  ни 
одинъ  нэъ  этихъ  второстепенныхъ  рядовъ,  взятыхъ  отдѣльно, 
не  могъ-бы  считаться  за  самостоятельную  мелодію  или,  тѣмъ 
менѣе,  оспаривать  у  верхняго  голоса  его  мелодическое  значеніе. 

Главнымъ  обыкновенно  бываетъ  верхній  голосъ;  по  своему 
положенію,  по  характеру  своихъ  подвижныхъ  и  болѣе  пронзи¬ 
тельныхъ  высокихъ  тоновъ,  онъ  оказывается  для  этой  цѣли 
удобнѣе  всѣхъ  прочихъ,  Однако,  главнымъ  голосомъ  можетъ 
быть  и  всякій  другой  голосъ,  напр.  басъ: 


или  теноръ,  хоть^въ  ^гримѣрѣ  9?,  или  же  здѣсь 


ЭЕЗЕ 


— а»*— -  -  


±  Г±"Л  ж 


или  альтъ  (пр 
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Или  же  голоса  могутъ  неперемѣнно,  одинъ  за  другимъ, 
дѣлаться  главнымъ  голосомъ;  напр.  въ  предложеніи  382  енер- 
ва  главнымъ  голосомъ  можетъ  быть  верхній,  а  затѣмъ  ту¬ 
же  мелодію  могутъ  повторить  басъ  нлн  теноръ,  а  верхній 
голосъ  можетъ,  при  этомъ,  служить  сопровожденіемъ  (какъ  пред¬ 
ставлено  въ  примѣрахъ  333  и  334);  или  же,  наконецъ,  въ  одной 
н  той  же  Фразѣ 


голоса  могутъ  смѣнять  другъ  друга,  неперемѣнно  исполняя 
отрывки  одной  главной  мелодіи;  сперва  напр.  главнымъ  голо¬ 
сомъ  можетъ  быть  теноръ,  потомъ  дискатъ  н  т.  д. 

Стоитъ  только  сравнить  примѣръ  335  н  особенно  примѣры 
333  и  334  съ  примѣромъ  332,  и  мы  замѣтимъ,  что  вто¬ 
ростепенные  голоса  могутъ  также  выражать  болѣе  разнообраз- 
мое  и  болѣе  интересное  содержаніе,  что  каждый  изъ  нихъ  (пр. 
334)  можетъ  идти  своимъ  путемъ  иди  можетъ  даже  иногда  нѣ¬ 
сколько  выдаваться  (какъ  напр.  верхній  голосъ  въ  Д'г  334). 
Однако,  не  смотря  на  это,  во  всѣхъ  вышеприведенныхъ  при¬ 
мѣрахъ  нельзя  ошибиться  въ  отъиснаніи  главнаго  голоса.  Но 
можетъ  случиться,  какъ  читатель  самъ  уже  догадывается,  что 
какой  выбудь  второй  голосъ  до  того  разовьется,  что  трудно  бу¬ 
детъ  рѣшить,  считать  ли  его  по  прежнему  второстепеннымъ, 
или  же  вторымъ  главнымъ  голосомъ.  Обстоятельство  это  за¬ 
ставляетъ  насъ  возвратиться  къ  главному  нашему  различно 
(стр.  260).  А  именно: 

Вовторыхъ  какое  ннбудь  предложеніе  или  цѣлое  сочине¬ 
ніе  можетъ  быть  таково,  что  ин  одинъ  изъ  голосовъ  не  можетъ 
считаться  главнымъ,  а  остальные  второстепенными,  но  что  всѣ 
голоса  составляютъ  существенное  содержаніе,  всѣ 
они  принимаютъ  одинаковое  участіе  въ  цѣломъ  сочиненіи,  на 
сколько  только  каждый,  самъ  по  себѣ,  можетъ  быть  художе¬ 
ственно  правильной  мелодіей.  Въ  этомъ  то  н  состоитъ  настоящее 
много  голос!  с.  Такого  рода  сочиненіе,  а  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и 
само  сложеніе,  называемъ  мы 

полифоническимъ. 

Въ  слѣдующей  небольшой  Фразѣ 
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ш  одинъ  изъ  голосовъ  не  можетъ  назваться  главнымъ,  удовле¬ 
творяющимъ  безъ  помощи  другаго  *);  каждый  изъ  этихъ  двухъ 
голосовъ  стремится  по  возможности  быть  совершенной  мело¬ 
діей,  каждый  изъ  нихъ  поддерживается,  дополняется  другимъ, 
служа,  въ  свою  очередь,  и  ему  поддержкою,  каждый  изъ  нихъ 
принимаетъ  одинаково  существенное  участіе  въ  цѣломъ.  Кого 
не  удовлетворяетъ  этотъ,  во  всякомъ  случаѣ,  незначительный 
примѣръ,  тотъ  пусть  всмотрится  въ  веденіе  голосовъ  какой 
нибудь  хорошей  Фуги,  напр.  хоть  С  об.  Баха,  и  сравнитъ  сло¬ 
женіе  ея  съ  ни  жни  мн  •  сопровождающими  голосами  какаго  ни¬ 
будь  танца  или  марша;  разница  станетъ  тогда  для  него  оче¬ 
видною. 

Впрочемъ,  полифонія  и  гомофонія  ужь  не  столь  раз¬ 
личаются  другъ  отъ  друга,  что-бы  нельзя  было  въ  частностяхъ 
усомниться,  будетъ  ли  голосъ  болѣе  иди  менѣе  выразительно 
сопровождающимъ  (какъ  напр.  верхній  голосъ  въ  примѣрѣ  334), 
или  же  болѣе  или  менѣе  значительнымъ  голосомъ  какаго  нибудь 
полифоническаго  предложенія.  Иногда  **),  для  отличія  отъ  обык¬ 
новеннаго  сопровожденія,  называютъ  эти  голоса 

реальными  голосами. 

Притомъ  же,  музыкальныя  сочиненія  не  бываютъ  исклю¬ 
чительно  гомофоннчны  или  полифоішчны;  напротивъ,  во 
многихъ  пьесахъ  гомофоническія  мѣста  смѣняются  полифониче¬ 
скими,  нлн  же  один  голоса  въ  нихъ —-реашьные ,,  другіе— сопро¬ 
вождающіе. 

Составленіе  полифоническихъ  предложеній  (иногда  и  всякаго 
вообще  многоголоснаго  предложенія — все  равно,  будетъ  ли  оно 
полифонично  или  гомофоиично)  называется 

контрапунктомъ 

(искусствомъ  контрапункта,  контрапунктнкой,  контрапунктнро- 
ваніемъ). 

Различаютъ  нѣсколько  родовъ  контрапункта:  простой,  двой¬ 
ной,  тройной,  четверной,  многосложный  и  обратный. 

Просто!  контрапунктъ 

имѣетъ  дѣло  только  съ  двумя  или  нѣсколькими  реальными  го- 

*)  Эго  еще  болѣе  замѣтно  да  примѣрахъ  337—339. 

**)  Иногда  реальнымъ  голосомъ  называется  такой,  который  вообще  движет¬ 
ся  самостоятельно,  не  сдаваясь  съ  другимъ  голосомъ  въ  одпегавучіе  или  ок¬ 
таву. 
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досами,  слѣдовательно,,  съ  такимъ  полифоннчнымъ  сложеніемъ, 
съ  какимъ  мы  уже  успѣли  познакомиться. 

Двойной  контрапунктъ 

состоитъ  изъ  такихъ  двухъ  реальныхъ  голосовъ,  которые  мо¬ 
гутъ  взаимно  перемѣщаться,  такъ  что  наир,  верхній  голосъ 
можетъ  сдѣлаться  нижнимъ,  а  нижній  верхнимъ.  Подобная  пе¬ 
рестановка  голосовъ  называется 


обращеніемъ. 

Здѣсь 


представлена  такая  двуголосная  «.раза  *),  которую  мы  не  можемъ 
не  признать  за  полифоническую.  Она  такъ  устроена,  что  верх¬ 
ній  голосъ  можетъ  быть  перемѣщенъ  подъ  нижній,  или,  что  все 
равно,  послѣдній  доставленъ  надъ  верхнимъ: 


Разсматривая  нашъ  примѣръ,  составленый  въ  двойномъ  кон¬ 
трапунктѣ,  мы  знакомимся  съ  настоящимъ  значеніемъ  послѣд¬ 
няго,  которое  состоитъ  въ  томъ,  что  продукты  его,  при  помощи 
только  простаго  перемѣщенія  голосовъ,  могутъ  принимать 
новую,  своеобразную,  безъ  всякаго  внутренняго  измѣненія,  Фор¬ 
му,  что  они  имѣютъ,  слѣдовательно,  двойное  значеніе. 

Ііакішъ  же  образомъ  совершается  обращеніе?  Или  посред¬ 
ствомъ  пониженія  верхняго  голоса,  иди  же  помощью  повыше¬ 
нія  нижняго.  Перестановка  эта  можетъ  быть  сдѣлана  на  8,  9, 
10,  II,  12,  18  и  14  ступеней;  поэтому  существуютъ  семь  ви¬ 
довъ  двойиаго  контрапункта: 

въ  октавѣ, 

—  нонѣ, 

—  децимѣ, 

— *  ундецимѣ, 

—  дуодецимѣ, 

—  терц- децимѣ  (іксіта  іегііа), 

—  кварт -децимѣ  (йссіпщ  гршгіа)у 

*)  Верхній  голосъ  ес«.  начало  хорала:  „Ѵот  Нітше!  ІюсЬ  4а  кот  га’  Іо.Ь 
кст“;  поэтому  къ  нему  стоило  лишь  припасать  нижній  головъ.  Таковом  прими- 
енваеашй  голосъ  иногда  преимущественно  называется  контрапунктомъ,  а  са¬ 
мо  изобрѣтеніе  его— коятравупкіяровапіекъ. 
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нзъ  коихъ  первый  самый  легкій  и,  въ  то-же  время,  самый  упо¬ 
требительный  *).  Вышеприведенный  примѣръ  (прим.  337)  на¬ 
писанъ,  какъ  это  видно,  въ  двойномъ  контрапунктѣ  въ  ок¬ 
тавѣ. 

Тройной,  четверной,  многосложный  контрапунктъ 

состоитъ,  какъ  это  легко  догадаться,  въ  составленіи  трех, -че¬ 
тырех,  —  или  многоголоснаго  сложенія,  всѣ  голоса  котораго 
могли  бы  быть  перемѣщаемы  относительно  другъ  друга. 

Здѣсь 


мы  видимъ  на  скоро  составленный  примѣръ  тройнаго  контра¬ 
пункта.  Три  голоса  предложенія  а.  допускаютъ,  какъ  показано 
въ  б.,е.,  <).,  е.у  шесть  различныхъ  положеній  (пять  перемѣще¬ 

ній);  если  даже  (а  это  само  собою  разумѣется)  эти  шесть  по¬ 
ложеній  и  не  будутъ  употреблены  въ  дѣло  всѣ,  то  все  же  это 
указываетъ  на  многосторонность  подобнаго  сложенія,  которымъ 
каждому  предоставляется  пользоваться  по  собственном  у  уемотрѣ- 

'*)  В еѣ  прочіе  контрапункта  (за  исключеніемъ  только  контрапункта,  въ  де¬ 
цимѣ  к  дуодецимѣ)  можно  принять  за  ненужные,  такъ  какъ  составленіе 
ихъ  сопряжено  съ  слишкомъ  многими  условіями  н  соображеніями.  Для  контра¬ 
пунктовъ  въ  децимѣ  н  дуодецимѣ  существуетъ  нѣкото'рое  облегченіе,  но  в  здѣсь 
въ  ущербъ  художественной  свободы— главнѣйшаго  условія  для  созиданія  истинно 
художественныхъ  цроазЪедеяій.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и  выгода  отъ  обоихъ  назван¬ 
ныхъ  контрапунктовъ  незначительна.  См.  II  часть  ученія  о  композиціи. 
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нію.  Четверной  контрапунктъ  допустилъ  -  бы  въ  подобномъ 
случаѣ  24,  а  пятерной  до  120  различныхъ  положеній  голосовъ. 

Въ  4 

обратномъ, 

или  двояко-обратномъ,  контрапунктѣ  голоса  не  только  взаимно 
перемѣщаются,  но  и  послѣдовательность  интерваловъ  ихъ  из¬ 
мѣняется  въ  противоположное  направленіе.  Всякій  интервалъ: 
всякая  тернія,  кварта  и-  проч.,  шедшіе  вверхъ,  берутся  въ 
этомъ  случаѣ  внизъ,  н  на  оборотъ. 

Довольно  объ  этихъ  различныхъ  мскусстнмхъ  сложеніяхъ; 
мы  по  возможности  дали  общее  о  нихъ  понятіе.  Ближайшее 
разсмотрѣніе  этаго  предмета,  к  въ  особенности  испытаніе  йсМъ 
этихъ  Формъ,  имѣющихъ  для  художника  столь  дорогое  прак¬ 
тическое  значеніе,  должно  быть  отнесено  къ  ученію  о  компози¬ 
ціи.  Впрочемъ,  въ  такомъ  сложеніи,  рядомъ  съ  голосами,  спо¬ 
собными  перемѣщаться,  могутъ  находиться  и  простые  сопро¬ 
вождающіе  голоса.  Если  говорятъ  о  двойномъ,  тройномъ,  чет¬ 
верномъ,  или  еще  болѣе  сложномъ  контрапунктѣ,  то  принимаютъ 
въ  расчетъ  только  тѣ  голоса,  которые  могутъ  взаимно  перемѣ¬ 
щаться,  всѣ  же  остальные  оставляются,  при  этомъ,  безъ  внима¬ 
нія.  Теперь  мы  уже  до  нѣкоторой  степени  знаемъ,  сколь  раз¬ 
личнымъ  образомъ  можетъ  быть  составлена  всякая  Фраза.  Мы 
можемъ  ее  представить,  состоящею  или  изъ  одного  или  изъ 
нѣсколькихъ  голосовъ, — въ  послѣднемъ  случаѣ  или  гомофонвчио, 
или  полнфоничио;  въ  свою  очередь,  мы  можемъ  представить 
полифоническую  Фразу  въ  Формахъ  простат  о,  двойнаго 
или  многосложнаго  контрапункта. 

Всѣ  художественно-музыкальныя  Формы  представляются  обык¬ 
новенно  или  гомиФонично,  илп  нолиФонично,  или  же  онѣ  состо¬ 
ятъ  изъ  смѣняющихся  между  собою,  полифоническаго  и  гомо¬ 
фоническаго  сложеній.  На  основаніи  этого  различія  мы  и  ста¬ 
немъ  сперва  говорить  0  чисто  иди  преимущественно  полифо¬ 
ническихъ  Формахъ,  а  затѣмъ  уже  перейдемъ  и  къ  гомофони¬ 
ческимъ.  Впослѣдствіи  только,  когда  мы  разовьемъ  Формы  изъ 
образа  ихъ  сложенія,  мы  укажемъ  на  примѣненіе  ихъ  къ  раз¬ 
личнымъ  музыкальнымъ  брганамъ. 
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ГЛАВА  ТРЕТЬЯ. 

Полифоническія  формы. 

Изъ  полифоническихъ  Формъ  особенно  достойны  вниманія 
три  главныя;  Фигурація,  Фуга  и  канонъ,  н  важнѣйшее  примѣ¬ 
неніе  каждой.  Къ  нимъ  присоединяются  еще  нѣсколько  род¬ 
ственныхъ  съ  ними  Формъ. 

1.  Фигурація. 

Фигураціей  называемъ  мы  прежде  всего  сопровожденіе  ка¬ 
кой  нибудь  уже  заранѣе  готовой  мелодіи  (напр.  мелодіи  хора¬ 
ла),  состоящее  изъ  одного  или  нѣсколькихъ  мелодически  разви¬ 
тыхъ  голосовъ.  Избранная,  для  этого,  главная  мелодія  (въ  боль¬ 
шинствѣ  случаевъ  мелодія  хорала)  называется  стойкой,  сапіив 
(ігтиз  (т.  е.  неизмѣнное  пѣніе  пли  неизмѣнная  мелодія),  сопро¬ 
вождающіе  ее  голоса 

Фигуральными  голосами, 

а  сама  работа — Фигурированіемъ  иди  Фигуровкой. 

Чѣмъ  же  отличается  сопровожденіе  Фигуральными  голосами 
отъ  простого  гомофоническаго  сопровожденія?  Тѣмъ,  что  Фигу¬ 
ральные  голоса  имѣютъ  свое  собственное,  самозначущее  со¬ 
держаніе  и,  кромѣ  того,  стремленіе  къ  мелодическому  совершен¬ 
ству,  чего  не  видно  въ  гомофоническихъ  сопровождающихъ  го¬ 
лосахъ.  Здѣсь 


мы  имѣемъ  отрывокъ  хорала  (представленный  уже  раньше  въ 
цр.  337)  съ  гомофоническимъ  сопровожденіемъ,  въ  тѣсномъ  рас¬ 
положеніи  въ  а.  и  широкомъ  въ  б.  Ни  одинъ  изъ  этихъ  сопро¬ 
вождающихъ  голосовъ  не  имѣетъ  особеннаго  содержанія  и  но 
обращаетъ  на  себя  особеннаго  вниманія;  это  видно  уже  изъ 
того,  что  ни  одинъ  изъ  нихъ  не  имѣетъ  своеобразнаго  ритма. 
Всѣ  они  существуютъ  только  ради  главнаго  голоса,  для  того 
чтобы  поддерживать  его  гармоніей.  Придавая  имъ  даже,  иногда, 
болѣе  самостоятельное,  бпдѣе  живое  значеніе,  какъ  напр.  здѣсь 


268 


ХУДОЖЕСТВЕННО- МУЗЫКАЛЬНЫЯ  ФОРМЫ. 


341 


ІЬ— -А-  • 

СѵГ--— і  — — Ь- — # 

-Ф - 

Э-г 

Т  ^ГГ  ^ 

.ТЛі 

- - - 1 - -И- — ' 

мы  все-таки,  судя  по  цѣлому,  можемъ  съ  достовѣрностью  сказать, 
что  каждый  изъ  этихъ  голосовъ,  есть  только  второстепенный, 
только  сопровожденіе  главнаго  голоса.  Всматри¬ 
ваясь,  напротивъ,  съ  сопровождающій  голосъ  жъ  этой  же  самой  ме- 
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легко  замѣтить,  что  и  здѣсь  нижніе  голоса  сопровождаютъ  глав¬ 
ную  мелодію,  но  что  каждый  изъ  лихъ  имѣетъ  въ  этомъ  слу¬ 
чаѣ  св  о  е  собственное  содержаніе,  существенно  отлич¬ 
ное  отъ  содержанія  саійпз  1  ігті,  что  каждый  изъ  нихъ  стремит¬ 
ся  развиться  въ  совершенную  мелодію. 

Подобныя  Фиурадіи  бываютъ  крайне  разнообразны.  Павіи® 
Пппиз  представляется  то  верхнимъ  голосомъ,  то  нижнимъ,  то  ка¬ 
кимъ  ни  будь  изъ  среднихъ,  иди  же  неперемѣнно  является  въ 
разныхъ  голосахъ  ^  протнвуполагаютея  ему  то  одинъ  ( въ 
прим.  387),  то  два,  то  три,  то  нѣсколько  голосовъ.  Фигураль¬ 
ные  голоса  то  идутъ  каждый  своимъ  путемъ,  то  они  сообща  раз¬ 
виваются,  по  крайней  мѣрѣ, въ  какой  ннбудь  небольшой  мотивъ,  въ 
послѣдовательномъ  порядкѣ  или  одновременно  (см.  прим.  342 — а.), 
то  въ  большихъ  предложеніяхъ  стараются  подражать,  имитиро¬ 
вать  другъ  другу,  напр.  на  подобіе  имитаціи  маленькой  Фразы 


I 


343 


ПОЛИФОНИЧЕСКІЯ  ФОРМЫ. 


обозначенной  здѣсь  буквою  б.  Иногда  начинаются  и  заканчи¬ 
ваются  они  вмѣстѣ  съ  каждою  строфою  сапіиз  йппі,  иногда  же  обра¬ 
зуютъ  вступительныя,  промежуточныя  н  заключительныя  Фразы 
или  предложенія,  называемыя,  относительно  хорала, 

прелюдіями,  шітермедіяші  и  лостлюдіями. 

Во  всѣхъ  этихъ  Формахъ  можетъ  быть  выраженъ  разнооб¬ 
разнѣйшій  смыслъ. 

Наконецъ,  бываютъ  и  такія  Фигураціи,  въ  которыхъ  сапіиз 
йгтив  не  строго  выдерживается,  но  переходитъ  въ  другой  ечетъ 
йлй  является  болѣе  или  менѣе  измѣненнымъ  мелизматнческими 
прибавленіями  (перемѣнами  и  прибавленіями  къ  первоначаль¬ 
ному  его  виду).  Такъ  напр.  представилъ  Се  б.  Бахъ  #)  ме¬ 
лодію  хорала:  «\Ѵег  пит  (Іеп  ІіеЬеп  ОоіЬ  Ійязі  лѵаііеп » 


- { - - —  ф-  - «, 
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Одну  изъ  самыхъ  близкихъ  Формъ  къ  предъидущей  пред¬ 
ставляетъ  такъ  называемый  неизмѣнный  (постоянный 
иди  стойкій)  басъ,  весьма  разнообразно  употреблявшійся 
старыми  композиторами  (именно  Се. б.  Бахомъ  и  Гэвде- 
лемъ),  впослѣдствіи  же  вовсе  не  примѣнявшійся,  хотя  этимъ 
нисколько  и  понынѣ  ве  утратились  его  значеніе  и  нримѣняе- 
моеть.  Обыкновенно  такой  басъ  одинъ  начинаетъ  пьесу  боль¬ 
шимъ  предложеніемъ  (въ  4, 6,  8  тактовъ).  Предложеніе  это  иг¬ 
раетъ  туже  роль,  какую  еапіяз  Гігшиз  въ  хоралѣ,  и  становится 
главной,  основной  темой.  Оно  постоянно  повторяется  басомъ, 
между  тѣмъ  какъ  верхніе  голоса  сопровождаютъ  его  все  сильнѣе  и 
богаче  развивающейся  Фигураціей,  такъ  что,  наравнѣ  оъ  глав¬ 
ной  мелодіей,  появляется  полифоническое  сплетеніе .  голосовъ, 
разнообразнѣйшимъ  способомъ  выражающее  движенія  внутрен- 


*)  Сравни  «АалжаЫ  аиэ  Беікшііпп  ВисЬ’а  КотрозНіопеп»,  служащее  вве¬ 
деніемъ  къ  произведеніямъ  великаго  мастера  (у  К.  СоЫи  и  Лондонѣ  и  СЫШет 
въ  Бердан#.  2-е  над.). 
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ней  жизни,  то  примѣняясь  къ  главной  темѣ  и  заключаясь  въ 
одно  время  съ  ней,  то  продолжаясь  послѣ  окончанія  темы  и 
подготовляя  ея  повтореніе,  перехватывая  тему  у  баса,  или 
же,  наконецъ,  проводя  ее,  напр,  къ  Формѣ  Фуги.  Для  примѣра 
ограничимся  здѣсь 


началомъ  пьесы  подобнаго  сложенія.  Тема  А.  (представленная  не¬ 
большою,  въ  видахъ  сбереженія  мѣета)явдяется  въ  Б.  повторенною ; 
здѣсь  же  три  верхніе  голоса  начинаютъ  постепенно  разви¬ 
ваться;  въ  В.  тема  появляется  въ  третій  разъ,  мелодія  яге  верх¬ 
нихъ  голосовъ  становится,  повидимому,  все  плавнѣе  и  богаче. 
Остроумное  примѣненіе  этой  Формы  находимъ  мы  въ  «Торже¬ 
ствѣ  Александра»  Рэнделя,  въ  хорѣ:  «І)іе  §&пге  8еЬаагвгЬеМ 
ет-ЬоЬдеасЬгеі», — и  еще  лучше  въ  слѣдующемъ  хорѣ  того  же 
сочиненія:  «ЛѴеске  іЬн  аиГ  аиз  зеіаега  8с1і1иттѳг» ;  глубоко  тро¬ 
гательною  является  таже  Форма  у  Се  б.  Баха  въ  «ОгисіГі- 
хиз»  его  торжественной  мессы. 

Подобный  упрямо  и  неизмѣнно  повторяющійся  басъ  назы¬ 
вается  на  старомъ  языкѣ  Ва$$0  ояііпаіо ;  названіемъ  этимъ' 
обозначается  к  вся  Форма.  Въ  совершеннѣйшемъ  видѣ  мы  на¬ 
ходимъ  ее  въ  Ра$$аса^ііа  Се  б.  Ваха. 


3.  Подражаніе. 


Въ  Фигураціяхъ  главное  основаніе,  зерно,  всего  голоеоваго  со¬ 
става  образуютъ  одинъ  или  нѣсколько  небольшихъ  мотивовъ,  голо¬ 
са,  подхватываютъ  этотъ  мотивъ  поиеремѣнно  и  развиваютъ  далѣе 
свою  мелодію.  Но  и  болѣе  обширныя  мелодическія  Фразы  могутъ 
быть  исполнены  однимъ  голосомъ  и  болѣе  или  менѣе  точно  повто¬ 
рены  однимъ  или  нѣсколькими  другими  (на  языкѣ  искусства  это 


полифоническія  формы. 
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называется  подражаніемъ  или  имитаціей),  въ  то  время 
какъ  предъидущій  голосъ  продолжаетъ  свою  мелодію.  Такъ, 
Бахъ  въ  одной  изъ  своихъ  Іпѵепііопеп  образуетъ  слѣ¬ 
дующую  имитацію 


второй  голосъ  вторитъ  нѣкоторое  время  первому,  послѣ  чего 
оба  они  свободно  идутъ  дальше,  опять  начинаютъ  подражать 
другъ  другу  (причемъ  первенство  остается  за  нижнимъ  голо¬ 
сомъ)  и  т.  д.  Очевидно,  что  такая  подряжаемая  мелодическая 
Фраза  гораздо  болѣе  обширна,  самостоятельна,  чѣмъ  Фигураль¬ 
ный  мотивъ.  Въ  другомъ  видѣ  представлена  здѣсь 
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двуголосная  Фраза,  первоначально  безъ  всякаго  подражанія. 
Представимъ  себѣ,  что  она,  'черезъ  нѣсколько  времени,  заклю¬ 
чится  напр.  хоть  доминантой;  тогда  другіе  голоса  могли  бы 
повторить,  ее,  въ  точности  или  свободно  (быть  можетъ  еъ  нѣ¬ 
которыми  измѣненіями),  въ  томъ  же  самомъ ,  иди  же  въ 
какомъ  нибудь  другомъ  тонѣ,  и  притомъ  въ  обратномъ  видѣ, 
такъ  что  бы  верхній  голосъ  исполнялъ  то,  что  прежде  исполнялъ 
нижній,  и  обратно— нижній  то,  что  прежде  исполнялъ  верхній. 
Здѣсь 


представлено  такое  весьма  свободное  подражаніе  въ  тонѣ  до¬ 
минанты.  Голоса,  каждый  отдѣльно,  ведутъ  до  конда  свою  ме¬ 
лодію  черезъ  рядъ  аккордовъ  или  модуляцій,  при  чемъ  трудно 
рѣшитъ,  который  изъ  нихъ  главный  н  которые — второстепен¬ 
ные,  не  смотря  на  то,  что  одинъ  изъ  нихъ  (по  большей  части 
верхній)  по  временамъ,  напр.  въ  концѣ,  становится  господ¬ 
ствующимъ  въ  мелодическомъ  отношеніи.  Форма  эта  часто  упо¬ 
требляется  въ  прелюдіяхъ  или  вступленіяхъ  къ  большимъ 
музыкальнымъ  пьесамъ,  въ  э  т  ю  д  а  х  ъ  для  Фортепіано,  въ  дуэ¬ 
тахъ,  или  какъ  составная  часть  болѣе  обширныхъ  музыкаль¬ 
ныхъ  сочиненій. 
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4.  Фуга. 

Фугою  называется  дву-  иди  много-голосиое  сочиненіе,  въ 
которомъ  какое  нибудь  одноголосное  предложеніе  (совершенно 
самостоятельное),  называемое  '  1 

темой, 

является  сперва  въ  одномъ  голосѣ,  а  затѣмъ  поперемѣнно  про¬ 
ходитъ  черезъ  всѣ  другіе  голоса,  составляя  такимъ  образомъ 
главное  содержаніе  всего  музыкальнаго  сочиненія.  Въ  то  вре¬ 
мя,  когда  второй  голосъ  перенимаетъ  тему— чтб  на  музыкаль¬ 
номъ  языкѣ  называется  отвѣтомъ  на  тему— первый  голосъ  про¬ 
должаетъ  свою  мелодію,  которая,  слѣдовательно,  уже  противу- 
полагаетса  самой  темѣ  и  называется,  поэтому, 

противу-сдоженіемъ. 

За  тѣмъ  тема  перенимается  третьимъ,  четверымъ,  вообще 
всѣми  голосами,  входящими  въ  составъ  Фуги,  въ  то  время  какъ 
остальные  голоса,  продолжаясь,  образуютъ  всѣ  вмѣстѣ  протн- 
вусложеніе  (если  только  какой  нибудь  изъ  нихъ  не  паузируетъ) 
называемое  старыми  музыкантами  также  против  ѵподо  ж- 
ною  гармоніею. 

Но  было-бы  весьма  однообразно,  еслибъ  каждый  изъ  голо¬ 
совъ  повторялся  постоянно  на  одной  и  той  же  ступени.  Поэто¬ 
му  мѣняютъ  положеніе  темы  въ  разныхъ  голосахъ,  чаще  всего 
такъ,  что  если  первый  голосъ  исполнялъ  тему  въ  гаммѣ  глав¬ 
наго  тона  то  слѣдующій  голосъ  повторяетъ  ее  въ  гаммѣ  до¬ 
минанты.  При  подобномъ  соотношеніи  голосовъ,  тема,  стоящая 
въ  главной  гаммѣ,  называется 

вождемъ  (Лих), 

отвѣтъ  же  на.  нее,  т.  ©.  тема  въ  побочной  гаммѣ — 

спутникомъ  (сотез).  :  ' 

Вообще  говоря,  сопровождающая  тема  есть  буквальное  по¬ 
втореніе  (т.  е.  нота  въ  ноту)  вождя,  впрочемъ,  обстоятель¬ 
ства  могутъ  принудить  и  къ  нѣкоторымъ  незначительнымъ 
уклоненіемъ,  но  только  въ  такой  степени,  чтобы  сама  тема 
не  подвергалась  существенному  измѣненію  н  не  дѣлалась  неузна¬ 
ваемою.  Разсмотримъ  прежде  всего  небольшой  примѣръ  Фуги¬ 
рованнаго  сложенія,  стремящійся  болѣе  къ  простотѣ  н  кратко¬ 
сти,  чѣмъ  къ  художественному  значенію: 
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Въ  в.  замѣчаемъ  мы  Фуговую  тему  или  вождя  (уже  часто 
употреблявшееся  нами  начало  хорала ),  она  начинается  совер¬ 
шенно  одиноко  въ  альтѣ.  Дискантъ  отвѣчаетъ  на  нее  спу¬ 
тникомъ,  въ  которомъ  легко  вюжно  узнать  вождя  (въ  б.),  не 
смотря  на  то,  что  онъ  является  въ  другомъ  тонѣ  (доминанты) 
и  что  въ  немъ  измѣнены  нѣсколько  интерваловъ.  Пока  дискантъ 
исполняетъ  спутника,  альтъ  продолжаетъ  свою  мелодію;  то,  что 
ОНЪ  теперь  исполняетъ  (в.),  и  есть  и  р  о  т  и  в  у  с  д  о  ж  е  н  і  е. 

Теперь  можно  было-бы  ожидать,  что  тема,  начиная  съ  пя¬ 
таго  такта,  перейдетъ  въ  какой  нибудь  новый  голосъ;  но  по¬ 
явленіе  темы  въ  третьемъ  голосѣ  стараются  обыкновенно  нѣ¬ 
сколько  замедлить;  повторенія  перерываются  здѣсь 

промеж  дуточшжъ  предложеніемъ , 

(называемымъ  старыми  учителями  промежуточною  тар- 
МО ніей),  которое  удобно .  ведетъ  обратно  къ  С — Ж.,  гдѣ 
вождь  долженъ  вступить  снова;  этимъ  самымъ  тема  пред¬ 
охраняется  отъ  безпрерывныхъ,  утомляющихъ  слушателя,  пов¬ 
тореній.  Въ  седьмомъ  и  девятомъ  тактахъ  появляются  опять 
басъ  и  теноръ  еъ  вождемъ  н  спутникомъ;  еъ  одиннадцатаго  так¬ 
та  снова  начинается  промежуточное  предложеніе,  которое,  одна¬ 
ко,  но  закончено.  Этимъ  Фуга  могла  бы  заключиться,  есди-бы 
послѣдній  тактъ  егіова  возвратился  въ  С— Ж.  Но  она  могла  бы 
быть  продолжена  и  еще  далѣе  (что  Обыкновенно  и  бываетъ), 
еслибъ  тема,  послѣ  промежуточнаго  предложенія,  была  снова  вве¬ 
дена  въ'  какой  нибудь  голосъ,  на  который  вновь  отвѣчали  бы 
другіе  голоса. 

Прохожденіе  темы  чрезъ  всѣ  голоса  называется  ея 


проведеніемъ. 
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Проведеніе  считается  н  о  л  н  ы  м  ъ,  если  тема  перебываетъ 
во  всѣхъ  голосахъ  (пр.  350),  не  пол  нылъ — если  не  во  всѣхъ,' 
н  о  б  и  л  ь  н  ы  м  ъ— если  одинъ  или  нѣсколько  голосовъ  повторя¬ 
ютъ  ее  по  нѣскольку  разъ.  Въ  большинствѣ  случаевъ  Фута  имѣетъ, 
какъ  уже  сказано,  нѣсколько  проведеній-,,  отсюда  только  ны  въ 
состояніи  понять  цѣль  промежуточныхъ  предложеній;  они  слу¬ 
жатъ  къ  разграниченію  (разъединенію)  отдѣльныхъ  проведеній, 
и  тѣмъ  придаютъ  цѣлому  наглядность  и  разнообразіе. 

Чѣмъ  же  узнается  тема  въ  Футѣ?  Начало  ея  видно  уже  изъ 
перваго  голоса;  но  гдѣ-же  ея  конецъ,  граница  отъ  противу- 
сложенія ?  Это  найдемъ  мы,  если  1)  на  основаніи  общихъ 
правилъ  о  мелодіи,  изслѣдуемъ,  гдѣ  Фраза,  которою  начи¬ 
нается  первый  голосъ,  будетъ  имѣть  удовлетворительное  заклю  ¬ 
ченіе;  2)  чрезъ  сравненіе  вождя  съ  спутникомъ  въ  двухъ  пер¬ 
выхъ,  начинающихъ  Фугу,  голосахъ:  все  то  время,  что  ходъ  обоихъ 
одинаковъ,  продолжается  (обыкновенно)  и  тема —  причемъ  не¬ 
значительныя,  иногда  необходимыя,  уклоненія  спутника  оста¬ 
вляются  безъ  вниманія.  Для  большинства  случаевъ  достаточно 
бываетъ  и  перваго  признака. 

Замѣчательны  нѣкоторыя  особенныя  водоизмѣненія  Фуговой 
темы.  Если  значеніе  нотъ  ея  увеличивается  вдвойнѣ  (напр. 
восьмыя  дѣлаются  четвертями),  то  таковое  водоизмѣненіе  ея 
называется 

увеличеніемъ, 


или  расширеніемъ;  если  же  значеніе  нотъ  уменьшается 
вдвойнѣ — 

уменьшеніемъ, 

иди  сжатіемъ  (напр.  восьмыя  становятся  шестьнадцатыми); 
наконецъ,  если  ноты  темы,  идущія  по  извѣстному  направле¬ 
нію,  измѣнятъ  его  на  обратно- иротивуположное,  то  таковое 
видоизмѣненіе  темы  называется 

обращеніемъ. 

Тема  фуги,  начатой  въ  примѣрѣ  350,  представлена  здѣсь 
въ  нотахъ  двоякой  величины: 


абі 


- К - Ф - Ж - - — а— 


первый  голосъ  можно  разсматривать,  какъ  увеличеніе  втораго, 
а  второй,  какъ  уменьшеніе  перваго.  Здѣсь  лее 


А  ^ 

1  0 

В 

|р-:- — у- 

б* 

— 1 

— - — - - 

— — 1— — — :  - 

- ; - 
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мы  видимъ  туже  тему  въ  нотахъ  троякой  величины:  въ  а.  она 
является  въ  надлежащемъ  движеніи,  въ  нотахъ  перво¬ 
начальной  величины,  въ  б.- — увеличенною,  въ  в. — -уменьшенною. 
Здѣсь  же 


въ  а.  и  б.  тема  нижняго  голоса  является  въ  надлежащемъ, 
а  тема  верхняго — въ  обратномъ  движеніи,  въ  в. — въ 
низшемъ  голосѣ  она  опить  въ  надлежащемъ  видѣ,  въ  верхнемъ 
же  обращена  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  уменьшена.  Само  собою  ра¬ 
зумѣется,  что  Формы  эти  произведутъ  на  насъ  гораздо  большее 
впечатлѣніе,  если  онѣ  встрѣтятся  намъ  въ  какомъ  нибудь  дѣй¬ 
ствительно  художественномъ  произведеніи;  здѣсь  же  мы  имѣли 
въ  виду  дать  только  возможно  краткій  и  простой  примѣръ. 

Истинное  значеніе  всѣхъ  названныхъ  Формъ  разъясняется 
въ  ученіи  о  композиціи. 

Если  какой  нибудь  голосъ  вступаетъ  съ  темой  въ  то  время, 
когда  другой  голосъ  еще  не  кончилъ,  то  подобное  проведеніе 
называется 

сжатымъ  веденіемъ, 

или  стретто. 

Примѣры  351,  352  и  353  въ  б.  и  в.  представляютъ,  слѣдователь¬ 
но,  подобнаго  рода  сжатое  веденіе  двухъ  и  трехъ  голосовъ. 

Изъ  различныхъ  видовъ  Фуги  мы  укажемъ  только  на  важ¬ 
нѣйшіе  изъ  нихъ.  По  числу  участвующихъ  голосовъ,  Фуги  дѣ- 
дѣтся  на 

дву-,  трех-,  четырех-  и  шиогогежоеиыя. 

Но  кромѣ  голосовъ,  составляющихъ  фугу,  въ  ней  могутъ 
участвовать  и  просто  сопровождающіе  голоса  или  даже  имѣющіе 
свое  собственное  содержаніе,  собственный  ходъ.  Голоса,  служащіе 
только  поддержкою  Фугирующимъ  голосамъ  (наир,  инструменталь¬ 
ное  сопровожденіе  вокальной  фуги,  поддерживающее  ее  только 
помощью  однозвучій  или  октавъ),  не  измѣняютъ  первоначаль¬ 
наго  характера  Формы.  Если  же  въ  сопровожденіи  замѣчается 
своеобразный  ходъ,  особенныя  мелодіи,  пассажя,  Фигуры  и  пр., 
то  такая  Фуга  называется 

сопровождаемой  Фугой. 

Примѣромъ  этого  служитъ  начало  Фуги:  «Одіат  оНт  АЬѵа- 
Ьае»  изъ  Моцартов»  реквіема:  * 
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духовые  инструменты  н  человѣческіе  голоса  проводятъ  въ  ней 
фугу,  между  тѣмъ  какъ  смычковый  квартетъ  сопровождаетъ  ее- 
совершенно  самостоятельно,  Иногда  къ  Фугѣ,  наравнѣ  съ  со¬ 
провождающими  голосами,  присоединяется  подвижной  Фигуро- 
каийый  верхній  голосъ,  который  въ  атомъ  случаѣ  и  носитъ 
преимущественно  названіе 

контрапункта 

{такъ  какъ  голосъ  этотъ  противу  постав  ленъ  главной  части  со-' 
чпнемія— -Фугѣ).  Иногда  таковымъ  голосомъ  бываетъ  басъ  н  въ 
такомъ  случаѣ  оиъ  называется  —  особенно  если  онъ  имѣетъ 
равномѣрное  движеніе  (ыанр.  состоитъ  изъ  восьмыхъ  или  чет¬ 
вертей) — 

непрерывнымъ  басомъ 

или  СопЬшіо.  Такимъ  СопМпио  сопровождается,  между  прочимъ 
«Купе»  въ  мессѣ  в — Ш.  Се  б.  Б  а  х  а,  а  также  я  «С  г  г  <1  „ »’ 
въ  его  торжественной  мессѣ;  Фигурованные  верхніе  голоса 
встрѣчаются  чаще  всего  въ  сочиненіяхъ  Гайдна,  въ  мессахъ 
I  умнела  и  у  нѣкоторыхъ  другихъ, 

5.  Дпойіщя  и  болѣе  сложная  фуги. 


Вмѣсто  одной  темы,  въ  Фугѣ  могутъ  иногда  находиться  двѣ 
трн,  ила  еще  болѣе  нротявупоетавляемыхъ  темъ» 


ПОЛИФОНИЧЕСКІЯ  ФОРМЫ. 
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Здѣсь  представлено  въ  возможной  краткости  начало  двойной 
Фуги.  Въ  а.  начинается  теноромъ  первая  тема;  вскорѣ  затѣмъ 
басъ  начинаетъ  въ  б.  вторую  тему,  протнвупоставлян,  ее  пер¬ 
вой;  въ  в  повторяется  альтомъ  первая,  а  въ  дискантомъ  вто¬ 
рая  тема.  Для  того,  чтобы  проведеніе  вышло  полнымъ,  басу 
слѣдовало  бы  еще  повторить  первую  тему,  а  тенору— -вторую; 
далѣе,  дисканту— первую,  а  альту— вторую,  такъ  чтобы  каж¬ 
дая  изъ  темъ  побывала  въ  каждомъ  голосѣ.  Мы  поймемъ,  послѣ 
сказаннаго  на  стр,  272,  что  оба  нижніе  голоса,  начиная  съ  д. 
нс.,  образуютъ  иротнвуеложеиіе.  Легко  догадаться  и  безъ  даль¬ 
нѣйшихъ  объясненій,  что  въ 

тройной  фугѣ 

должны  взаимно  проводиться  три  темы,  въ  четверной  —  четы¬ 
ре,  и  т.  д. , подобно  тому,  какъ  въ  двойной  проводятся  двѣ;  впро¬ 
чемъ,  рѣдко,  или  даже  никогда,  не  бываетъ  надобности  заходить 
далѣе  числа  трехъ  темъ,  слѣдовательно,  далѣе  тройной  Фуги. 

Двойныя  н  болѣе  сложныя  Фуги — независимо  отъ  нѣкоторыхъ 
особенностей,  обусловливаемыхъ  большимъ  числомъ  ихъ  темъ — 
по  устройству  своему  совершенно  подобны  простой  Фугѣ.  Двѣ 
или  болѣе  темы  обыкновенно  должны  взаимно  сопоставляться, 
по  крайней  мѣрѣ  одинъ  разъ,  но  каждая  изъ  ннхъ  можетъ  быть 
представлена  и  отдѣльно  отъ  другихъ.  Нерѣдко  случается  даже, 
что  двойныя  Фуги  начинаются  сперва  только  одной  темой,  ко¬ 
торая  и  проводится,  потомъ  проводится  другая  (такъ  что  все 
сочиненіе  начинается  какъ-бы  двумя  различными,  но  взаимно 
связанными  простыми  Фугами),  н  затѣмъ  уже  представляются 
обѣ  темы  вмѣстѣ,  такъ  что  истинная -то  двойная  Фуга  начи¬ 
нается,  собственно  говоря,  этимъ  третьимъ  проведеніемъ.  Та¬ 
ково  шщр.  «СопШеог  шш  Ьарішпа»  въ  торжественной  мессѣ 
ІІ-т.  Се  б.  Баха.  Иля  же,  первая  тема  начинается  отдѣльно 
однимъ  голосомъ;  когда  же  второй  голосъ  отвѣчаетъ  на  нее, 
предъндущій  начинаетъ  вторую  тему,  на  подобіе  противуг 
сложенія;  н  такимъ  образомъ  первая  тема  и  противусложе- 
ніо  (вторая  тема)  проходятъ  чрезъ  всѣ  голоса.  Примѣромъ 
можетъ  служить  Фуга  6-т.  Се  б,  Баха  изъ  1-й  части  его 
оіійешрсі'іг  Сев  Кіаѵіег*.  Точно  такъ  же  и  въ  тройныхъ  Фугахъ 
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Начігаать  ие  сРазУ  всѣми  тремя  тонам  к  вмѣстѣ,  дли 

™!  ,тКаЖГЯ  ЯЗЪ  ,ШХЪ  М0Гла  бьіть  си°Рпа  Вѣрнѣе  ехва- 
,  с-’УВілталсмъ,  но  вступаютъ  иди  сначала  двѣ  темы,  а  по- 

томъ  уже  третьи  (капр.  Кугіе  въ  мессѣ  О-М,  Оеб.  Баха) 

уже  МТ*  БЪ  1_МЪ  псалмѣ  «втора)  сперва  одна,  а  потомъ 
уже  двѣ  остальныя. 

зываютсяеМЪ>  ТвМЫ  БЪ  ДВ0ЙНЫХЪ  11  бмѣс  сложныхъ  Фугахъ  иа- 

субъектамн 

ГІ2Ъ№ТЪ  "  *'  "*  »  — 

контрасубъектомъ *). 

іын’ бпмт0™  ТОЛЬко  тсмою>  въ  противоположность  ДВОЙНОЙ 
или  болѣе  сложнымъ  фугамъ,  называется 

простою  фугою. 

Менѣе  развитая  Фуга  называется 

фугетой. 

Музыкальное  сочиненіе,  въ  которомъ  пользуются  въ  значите™ 
ной  степени  Формою  Фуги,  называется  значителю 

-  свободной  фугой, 

въ  проі  нвоположноеть  дѣйствительной  иди 

строгой  фугѣ, 

ФОРНаконе^Й  СТР°Г0  сохРаняется  ™  всѣмъ  правиламъ. 

Фугато 

^Г™ЗбѵбраГ°,1)а^ПТаЯ  н^“ьшая  часть  или  отры- 
сішІ0ІГГГпбУѵ  6  обшиРиаго  сочиненія  (наир,  сонары 
свобоянп  н  5°4-^  Ііазваще  это  дается  также  и  отдѣльнымъ1 
Вотъ  ?ѣ  е°ГНвННІ,М'Ь’  *Уг°образнымъ  пьесамъ. 

фуга  служащая  хоралу 

5?  у^РаЛЬ  н  а  й  фУгаі  это  ничто  иное,  какъ  сопровожденіе  мело- 

ГаХТ 

радомъ  представляетъ  5  1  ° 

фугированный  хоралъ, 


*)  Ии0аа  “*ш“е  это  даю'гъ  "  Ч’осто  вротикусложепію  простилъ  фугъ. 
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т.  е.  Фугообразное  развитіе  цѣлаго  хорала,  въ  которомъ  одна 
строка  за  другою  представляется  въ  видѣ  Фуговой  те¬ 
мы  и  проводится  совершенно  отдѣльно. 

Обѣ  эти  Формы  роскошнѣе  всего  примѣнены  Оеб.  Ба¬ 
хомъ  къ  церковной  музыкѣ  и  органныхъ  пьесахъ;  особенно 
удивительно  представлена  имъ  вторая  изъ  нихъ  въ  кантатѣ: 
«Еіи’  іезіе  Вйг^с  іві  побег  Ѳой»,  и  въ  развитіи  хорала:  «Анз 
1,іеіег  КоіЬ  зсЬгеі’  ісіі  хи  йіг»  *). 

8.  Канонъ. 

Въ  Фугѣ  одинъ  голосъ  перенималъ  тему  у  другаго;  въ  про- 
тивусложенін  и  промежуточномъ  предложеніи  каждый  голосъ 
имѣлъ  болѣе  ндн  менѣе  свойственную  ему  мелодію,  при  чемъ 
сама"  тема,  какъ  мы  видѣли,  оставалась  не  совсѣмъ  неиз¬ 
мѣняемою  и  неприкосновенною. 

Если  мы  представимъ  два  или  нѣсколько  голосовъ,  идущихъ 
сперва  другъ  за  другомъ,  а  затѣмъ  вмѣстѣ,  при  томъ  подражая 
другъ  другу,  нота  въ  ноту — -и  изъ  коихъ,  слѣдовательно,  каж¬ 
дый  исполняетъ  одну  и  туже  мелодію  еъ  начала  до  конца,  то 
мы  имѣемъ  въ  такомъ  случаѣ  передъ  собою  канонъ.  Слѣдо¬ 
вательно,  канонъ  есть  такое  сочиненіе,  въ  которомъ  одинъ  го¬ 
лосъ  повторяетъ  не  только  какое  нибудь  опредѣленное  предло¬ 
женіе — тему  другаго,  но  буквально  всю  его  мелодію,  нота  въ 
ноту.  За  однимъ  предшествующемъ  голосомъ  можетъ  слѣдовать 
или  одинъ  голосъ,  при  чемъ  мы  имѣемъ  всего  только  два  ка* 
коническихъ  голоса,  иди  же  два,  три  и  болѣе  голосовъ .  По 
этому  мы  имѣемъ 

дву-,  трех-,  четырех-,  и  многоголосные  каноны. 

Далѣе,  послѣдующіе  голоса  могутъ  повторять  мелодію  пер¬ 
ваго  голоса  или  на  той  же  самой  ступени  п  въ  той  яге  самой 
октавѣ,- —  это  называется 

канономъ  въ  однозвучіи; 

или  въ  высшей  или  кисшей  октавѣ— 

канонъ  въ  октавѣ; 

иди  яге  въ  какомъ  нибудь  другомъ  интервалѣ,  отъ  секунды  до 
септимы  — 

канонъ  въ  секундѣ  н  т.  д.  до  септимы; 

иди,  наконецъ,  въ  многоголосныхъ  канонахъ  одинъ  голосъ  мо¬ 
жетъ  вторить  въ  одномъ  интервалѣ,  другой— въ  другомъ;  это 
называется 

смѣшаннымъ  канономъ. 


28^  ХУДОЖЕСТВЕННО-МУЗЫКАЛЬНЫЯ  ФОРМЫ. 

Всѣ  эти  виды  канона  называются 

дѣйствительными  канонами 

въ  томъ  случаѣ,  если  они  составлены  по  правиламъ  двойиаго 
или  многосложнаго  контрапункта,  н  если  они  способны  къ  обра¬ 
щенію  своихъ  голосовъ  (такъ,  чтобъ  верхній  голосъ  могъ  ст¬ 
латься  нижнимъ  и  т.  д.).  При  отсутствіи  же  этого  условія  к  а 
нонъ  называется  недѣйствительнымъ,  1  ВД' 

инимьщъ  канономъ, 

ИЛИ  просто  подражаніемъ  (имитаціей).  Каноны  въ  шшозвѵт» 
МШшьши  канонами  только  въ  томъ  смыслѣ,  что  обра 
измѣненія*  Г0ЛОСЙПЪ  НѲ  Д0ПуСйает'ь  въ  .^«асенін  ихъ  ннкакаго 

{ЪгѢііѴтлттгіа  тту-л  _ _ 


оѣгль?е  примѣры  представляютъ  намъ  начало 
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второй  голосъ  вверхъ  (а.),,  или  первый  внизъ,  а  третій  вверхъ 
(б.),  мы  получимъ  каноническія  подражанія  въ  верхней  квинтѣ 
н  ни  ж  ней  нонѣ,  или  въ  верхней  квинтѣ  и  верхней  септимѣ;  дру¬ 
гій  обращенія  всякому  легко  будетъ  придумать  и  самому. 

Бели  канонъ  составленъ  съ  соблюденіемъ  всѣхъ  правилъ  этой 
Формы,  т.  е.  если  всѣ  голоса  точь  въ  течь  вторятъ  первому, 


то  его  называютъ 

строгимъ  канономъ; 

если  же,  напротивъ,  канонъ  составленъ  не  совсѣмъ  точно,  если 
остальные  голоса  подражаютъ  первому  толыю  приблизительно  *), 
то  онъ  называется 

свободнымъ  канономъ. 

Всматриваясь  въ  строеніе  канона,  мы,  строго  говоря,  не  мо¬ 
жемъ  въ  немъ  допустить  окончанія  всѣхъ  голосовъ  вмѣстѣ;  го¬ 
лоса  должны  бы  утихать  постепенно,  по  мѣрѣ  того,  какъ  они 
вступали  въ  канонъ.  Но  такъ  какъ  это  противорѣчивъ  обык¬ 
новенно  намѣренію  художественнаго  произведенія,  которое  по 
возможности  стремится  закончиться  опредѣленно  и  сильно,  то 
по  большей  части  кончаютъ  канонъ  произвольно  въ  какомъ  нпбудь 
удобномъ  мѣстѣ,  гдѣ  всѣ  голоса  находятся  въ  ходу,  или  же  при¬ 
соединяютъ  къ  нему  совершенно  свободное  заключеніе,  безъ  вся¬ 
кихъ  дальнѣйшихъ  каноническихъ  подражаній.  Такъ,  къ  канону 
примѣра  366  (В)  можно  было  бы  приписать  такое  заключеніе 


понятно,  что  при  этомъ  каноническое  подражаніе  второго  голо¬ 
са  простиралось  бы  не  далѣе,  какъ  до  «.,  а  третьяго  —  не  далѣе, 
какъ  до  б.  (въ  мелодіи  перваго  голоса). 

Вслѣдствіе  того,  что,  какъ  мы  уже  знаемъ,  каждый  голосъ 

*)  Во  всѣхъ  канонахъ,  за  исключеніемъ  канона  въ  одиозвучіп  п  октавѣ,  дол¬ 
жно  бытъ  необходимо  допущено  извѣстнаго  рода  уклоненіе.  А  именно, 
такъ  какъ  всѣ  голоса  должны  слѣдовать  другъ  за  другомъ  въ  томъ  же  самомъ 
видѣ  гаммы,  то  поэтому  имъ  приходится  иногда  измѣнятъ  спои  интервалы:  боль¬ 
шіе  въ  малые  и  обратно.  Такъ,  въ  примѣрѣ  356,  въ  Л.  наир,  первый  голосъ  съ 
самаго  начала  беретъ  2  полутона  и  1  цѣлый  топъ,  второй  голосъ— 3  цѣлые  да, 
Я»,  а  третій  голосъ— 2  цѣлые  тона  к  затѣмъ  полу  тонъ . 


282 


ХУДОЖЕСТВЕН НО- МУЗЫКАЛЬНЫЯ  ФОРМЫ. 


канона,  долженъ  исполнять  одну  л  туже  мелодію,  "но  только  на 
др>ічш  ступени,  то,  пользуясь  этимъ,  выписываютъ  иногда 
только  одинъ  голосъ,  а  надъ  нотами  его  надписываютъ  сколько 
должно  быть  голосовъ  н  на  сколько  интерваловъ  должны  они 
Оыть  удалены  другъ  отъ  друга;  тѣ  мѣста,  съ  которыхъ  вторя¬ 
щіе  голоса  должны  вступать,  отмѣчаются  особенными  знаками 
надъ  нотами.  По  этому  канонъ  примѣра  356  В.  можетъ  быть 
также  представленъ  и  такимъ  образомъ: 

Сапопе  а  іге  іп  С^ааіТа  с  Копа  іпГ. 

4 —  ■■ — ^ _ ^ 

360 


ЫМІЧ  Г  гіг\м  Пгт 


Я  т.  д. 


Въ  іТрежніе  времена  забавой  цѣлой  школы  служило  составленіе 
подобнаго  рода  каноновъ,  представлявшихся  безъ  обозначенія 
мѣста  вступленія  голосовъ,  числа  голосовъ  н  интерваловъ  для  по¬ 
дражанія,  или  даже  выписывавшихся  нарочно  съ  ненадлежащи¬ 
ми,  а  потому  запутывавшими  читающаго,  ключами  и  проч.  Ка¬ 
ноны  этп,  йодъ  названіемъ  загадочныхъ  к  ан  о  н  овъ,  пред¬ 
лагались  на  рѣшеніе  такимъ  музыкантамъ,  которымъ,  кромѣ 
празднаго  изощренія  въ  собственномъ  остроуміи, — болѣе  не  чѣмъ 
было  заниматься. 

Наконецъ,  слѣдуетъ  упомянуть  еще  о  такъ  называемомъ 

круговомъ  канонѣ, 

первый  голосъ  котораго  кончается  въ  другомъ  тонѣ  (большею 
частью  въ  верхней  доминантѣ),  напр.  начинаясь  въ  С— Ж .,  за¬ 
ключается  въ  6г— М.  Но,  такъ  какъ  всѣ  голоса  подражаютъ  ему 
точно,  то,  слѣдовательно,  н  слѣдующій  голосъ  также  окончится 
въ  другомъ  видѣ— т.  е.  уже  въ  трстьемѣ— напр.  начавшись  въ 
6е,  окончится  въ  В\  третій  же  голосъ,  начинаясь  въ  В,  заклю¬ 
чится  в*ь  видѣ  А  и  т.  д.  И  такимъ  образомъ  канонъ  можетъ 
яало-по-малу  пройти  черезъ  всѣ  виды,  если  только  не  будетъ 
гдѣ-нибудь  произвольно  прекращенъ.  Здѣсь 

_ _ --<=! - 04 — Дг—,-4- 

Збі  Гт* 


Г  Г  ІГУ  •«»  г 


представлено  начало  такого  (конечно  незначительнаго)  канона. 
Первый  голосъ  переходитъ  въ  В — Л/.,  въ  это  время  второй  го¬ 
лосъ  начинается  въ  & — Ж,  (въ  верхней  квинтѣ),  и  переходитъ 
въ  В — Ж.  Теперь  начинаетъ  въ  этомъ  тактѣ  третій  голосъ 
(въ  нижней  квартѣ),  переходящій  въ  А — Ж.  Между  тѣмъ  пер¬ 
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вый  голосъ  довелъ  уже  свою  мелодію  до  конца;  Со  слѣдующаго 
такта  ему,  подобно  новому  голосу  надо  бы  вступить  въ  А — Ж., 
перейти  въ  М—М.  и  т.  д. 

Форма  эта  особенно  хорошо  примѣнена  въ  «СіішЬе  еіеізон» 
мессы  А: — М .  Бах  а. 


ГЛАВА  ЧЕТВЕРТАЯ. 

Гомофоническія  и  смѣшанныя  Формы. 

Первый  классъ  Формъ,  къ  разсмотрѣнію  которыхъ  мы  те¬ 
перь  приступаемъ,  по  большей  части  совсѣмъ  воздерживается 
отъ  полифоническаго  сложенія;  слѣдовательно,  теперь  мы  могли 
бы  начать  наше  разсмотрѣніе  съ  Формы  чисто  гомофонической. 
Но,  вопервыхъ,  она  не  долго  станетъ  привлекать  наше  вни¬ 
маніе,  а  вовторыхъ,  она  можетъ  принимать  въ  себя  отчасти  и 
полифоническое  сложеніе.  Поэтому  мы  разсмотримъ  ее  въ  связи 
со  смѣшанными  Формами. 

Здѣсь  встрѣчаются  слѣдующій  Формы. 

1.  форма  пѣсни. 

Подъ  зтівГъ  именемъ  мы  разумѣемъ  всѣ  музыкальныя  со¬ 
чиненія  съ  одною  главною  основною  мыслью,  которая  предста¬ 
вляется,  илн  въ  видѣ  вполнѣ  законченнаго  предложенія,  или  въ 
видѣ  періода  (съ  первымъ  н  вторымъ  предложеніями),  илн  так¬ 
же  въ  видѣ  какъ-бы  распавшагося  періода  съ  двумя  (первою 
и  второю),  или  тремя  (цервою,  второю  и  третьею)  частями  (въ 
послѣднемъ  случаѣ,  третья  часть,  въ  большинствѣ  случаевъ, 
есть  повтореніе  первой).  Въ  сочиненіе  въ  Формѣ  пѣсни  могутъ 
входить  даже  2,  3  подобныхъ  періода,  но  въ  такомъ  случаѣ 
они  слѣдуютъ  другъ  за  другомъ  безъ  особенной  связи  или 
соотношенія,  въ  видѣ  двухъ  или  трехъ  паръ  частей;  вторая 
пара  частей  называется  въ  этомъ  случаѣ 

тріо, 

а  третья  2-мъ  тріо,  и  притомъ  разсматривается,  какъ  вторая, 
только  придаточная  музыкальная  пьеса.  Подобныя  тріо  для 
разнообразій  пишутся  обыкновенно  въ  другомъ  видѣ,  чѣмъ  глав¬ 
ная  пара  частей,  иди  даже  въ  другомъ  родѣ,  и  если  ѳнн  стоятъ 
въ  минорномъ  родѣ  той  же  ступени,  то  обозначаются 

Шпоре, 

если  же  въ  мажорномъ  тонѣ  той  же  ступени,  то 

Мартіоге. 

За  ними  повторяютъ  главную  часть  (т.  е.  первую  пару 
частей)  въ  главномъ  видѣ  (называя  ее  ша^^іоге  послѣ  м  ц- 
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норнаго  тріо,  н  наоборотъ),  желая  этимъ,  но  крайяѣй  мѣрѣ, 
хотн)  поверхностно,  придать  цѣлому  сочиненію  единство.- 

Б'ь  подобной  Формѣ  пѣсни  наппеаны  по  большей  части  пѣ¬ 
сни  для  пѣнія,  танцы,  марши,  многіе  эподы,  вступленія  и  цроч. 
Изъ  всѣхъ  относящихся  сюда  Формъ  *)  особенно  замѣчательна 
одна;  это  такъ  называемая 

варіація, 

иди  точнѣе  говоря:  тема  съ  варіаціями  (измѣненіями).  Варіа¬ 
ція  есть  ничто  иное,  какъ  предложеніе,  преобразованное 
помощью  мелодическихъ,  гармоническихъ,  контрапунктическихъ, 
ритмическихъ  средствъ.  Предложеніе,  служащее  въ  этомъ  слу¬ 
чаѣ  основою,  называется 

темою; 

оно  обыкновенно  варінрустся  нѣсколько  разъ  и  притомъ  раз¬ 
личнымъ  образомъ;  совокупность  всѣхъ  варіацій  съ  главною 
темою  составляетъ  одно  цѣлое,  которое  кончается  или  самою 
темою  ,  или  болѣе  обширно  и  богато  развитой  варіаціей,  или  же 
какимъ  пибудь  придаткомъ  или  дополненіемъ.  Иногда  отдѣльныя 
варіаціи  соединяются  между  собоюлегкніш  переходами,  въ  большин¬ 
ствѣ  же  случаевъ  каждая  изъ  нихъ  кончается  сама  но  себѣ,  и  связь 
всего  сочиненія  заключается  только  въ  одной,  служащей  осно¬ 
вою  для  всѣхъ  варіацій,  темѣ  н  въ  общемъ,  проникающемъ  ихъ 
настроеніи  пли  идеѣ  композитора— если  только  таковая  дѣй¬ 
ствительно  имѣется. 

Варіаціи  намѣняютъ  свою  тему  не  только  въ  частностяхъ 
веденія  голосовъ  и  проч.,  но  онѣ  принимаютъ,  кромѣ  того,  еще 
и  особенныя  Формы,  какъ-то:  Форму  марша  или  танца,  Фуги, 
рондо  (о  которомъ  скажемъ  впослѣдствіи)  и  др.  *й).  Весьма 
полезное  упражненіе  составляетъ  для  каждаго  занятіе  точ- 

й)  Наравнѣ  съ  новѣйшими  танцами,  относятся  сюда  и  старинные,  частью 
встрѣчающіеся  еще  и  та  нашей  балетной  музыкѣ  (цапр.  у  Г  дюк  а),  а  частью 
въ  сюитахъ  Гэ идеал  к  Баха;  такова  наир,  танцы:  баѵ»Це,  РаввасаеШі, 
Соигаміе,  8аіч»Ьі«н(Іс,  Воштёе,  ві§йе,  МавеМе,  РазверІеіЦ  тшшо  и  Ршпіапдо 
(употребленное  Моцартомъ-  въ  Ріцаго). 

**)  Форма  варіаціи  легко  сочиняется  въ  имев  случаѣ,  когда  композиторъ, 
относясь  кт,  ней  довольно  легкомысленно,  украшаетъ  свои  тема  самими  обыч¬ 
ными  музыкальиимл  Фразами. 

Послѣ  прелестныхъ  варіацій  Гайдна  л  Моцарта  я  мнотозиачптелышхъ 
«$°  Усгажіегапйей  амГ  еіі»е  Агіс»  С«б.  Ваха,  форма  варіацій,  слишкомъ 
часто  и  слишкомъ  иеразборчшю  фабриковавшаяся  Каждымъ  сколько  пнбудь  умѣв¬ 
шимъ  играть  на  инструментѣ  піанистамъ,  Форма  эта,  на  нѣкоторое  время  обез¬ 
славленная,  даже  стала  презираться  комйо.тптерамп,  такъ  что  новѣйшіе  салолина 
и  концертные  композиторы  стали  скрывать  издаваемы»  ими  варіаціи  подъ  фнр-- 
мою-  фантазій,  воспоминаній  (Іібті-гйвсе  л  сев*  н  т.  д.).  Высшее  значеніе  при¬ 
далъ-  мой  формѣ  впервые  Бетховенъ,  который  развивалъ  ее  съ  возрастающею 
любовно  и  глубиною  также  въ  своихъ,  болѣе  обширныхъ  сочиненіяхъ,  наир,  сим¬ 
фоніяхъ,  К.  М.  Боберъ  также  создалъ  весьма  замѣчательныя  варіаціи,  которая, 
одпако,  совершенно  иесиравслдіівамъ  образомъ,  теперь  все  болѣе  и  болѣе  забы¬ 
ваютъ 
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иьшъ  разсмотрѣніемъ  сочиненій  съ  варіаціями  н  по  возмож¬ 
ности  отчетливое  объясненіе  себѣ,  какимъ  образомъ  и  почему 
измѣнена  тема  въ  каждой  отдѣльной  варіаціи. 

2.  Форма  рондо. 

Особенность  этой  Формы  состоитъ  въ  томъ ,  что  она  имѣ¬ 
етъ  одну  главную  тему,  иля  партію,  которая  является 
въ  связи  съ  другими  и  к*ь  которой  снова  возвращаются  въ 
концѣ  пьесы.  Такая  главная  тема  можетъ  состоять  изъ  одного 
періода,  иди  же  изъ  двухъ  или  трехъ  частей.  Можно  раз¬ 
личать  5  Формъ  рондо. 

Первая  изъ  нихъ  состоитъ  въ  слѣдующемъ:  за-  главной 
партіей  слѣдуетъ  ходъ,  или  рядъ  короткихъ  Фразъ,  которыя, 
пробѣгая  чрезъ  различные  виды,  приводятъ,  наконецъ,  къ  глав¬ 
ному  виду,  въ  которомъ  и  возвращается  главная  тема,  непо¬ 
средственно  заключаясь,  если  только  за  ней  не  слѣдуетъ  при¬ 
датокъ,  составленный  изъ  нея,  или  изъ  хода.  Можетъ  случить¬ 
ся,  что  Форма,  эта,  представленная  въ  нѣсколько  болѣе  сжатомъ 
видѣ,  получитъ  большое  сходство  съ  весьма  распространенной 
Формой  пѣсни  трехколѣнной,  т.  е.  состоящей  изъ  трехъ  частей. 
Въ  большинствѣ  же  случаевъ  главная  тема  рондо  довольно  яе- 
ио  отличается  'отъ  первой  части  пѣсни  тѣмъ,  что  имѣемъ  бо¬ 
лѣе  обширное  значеніе  и  болѣе  опредѣленное  заключеніе,  чѣмъ 
и  устраняется  возможность  смѣшиванія  этихъ  Формъ. 

Вторая  Форма  рондо,  кромѣ  главной  темы,  предста¬ 
вляетъ  еще'  вторую,  побочную  партію,  состоящую  также 
изъ  одного  періода  иди  изъ  двухъ  илн  трехъ  частей  и  стоящую 
или  въ  видѣ  доминанты  верхней  или  нижней,  или  въ  параллель¬ 
номъ  тонѣ,  или  въ  главномъ  тонѣ,  по  минорномъ  (Міпоѵе),  ког¬ 
да  главная  тема  въ  мажорѣ,  н  на  оборотъ  въ  мажорномъ  (Ма«- 
§іоі*е),  когда  главная  тема  въ  минорѣ.  Различіе  этой  Формы 
отъ  Формы  иѣенн  съ  тріо  состоитъ  въ  томъ,  что  вторая  тема 
является  въ  ней  не  особнякомъ,  но  по  большей  части  въ- 
связи  съ  первою  темою .  Послѣдняя  соединяется  иногда  * ) 
со  второю  ходомъ;,  подобный  же  ходъ  или  незаключенный 
рядъ  Фразъ  ведетъ  и  отъ  второй  темы  къ  вновь  появляю¬ 
щейся  первой;  сочиненіе  кончается  или  этой  послѣдней,  или 
заключеніемъ,  составленнымъ  изъ  первой  ндн  второй  темы, 
ИЛИ  изъ  ходовъ. 

Третья  Форма  р  о  и  д  6  имѣетъ,  за  исключеніемъ  главной, 
двѣ  побочныя  партіи,  изъ  коихъ  одна  стоитъ  въ  томъ  ро- 

*)  Переходи  отъ  главной  темы  къ  первой  побочной  по  большей  частя  пс-  ’ 
нужна  и  выпускаются;  отъ  побочной  же  къ  главной  выпадаютъ  весьма  рѣдко. 

Ближайшее  разсмотрѣніе  этихъ  формъ,  а  также  и  формъ  сопаты,  съ  ука¬ 
заніемъ  на  многочисленныя  произведенія  равныхъ  мастеровъ,  находится  въ  III 
части  ученія  о  композиція. 
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дѣ,  какой  имѣетъ  главная  тема,  и  притомъ  обыкновенно  въ  до¬ 
минантѣ,  а  другая  обыкновенно  въ  параллельномъ  видѣ,  или 
въ  видѣ  субдоминанты.  Отъ  первой  побочной  темы  возвраща¬ 
ются  къ  главной;  повторяя  ее,  переходятъ  къ  второй  побочной, 
отсюда  опять  въ  главной  н  кончаютъ  ею  же,  или  особеннымъ 
дополненіемъ. 

Въ  четвертой  Формѣ  рондб  первая  изъ  побочныхъ 
партій  образуетъ  съ  главною  болѣе  тѣсную  связь,  какъ  бы  одно 
цѣлое.  За  первою  побочною  темою  повторяется  главная  (какъ 
и  въ  предъидущнхъ  Формахъ),  за  которой  слѣдуетъ  уже  вторая. 
Но  затѣмъ  повторяется  не  одна  только  главная,  но  вмѣстѣ 
съ  нею  и  первая  побочная,  которая,  находясь  сперва  въ  видѣ 
верхней  доминанты  (или  въ  минорныхъ  пьесахъ — въ  парал¬ 
лельномъ  видѣ),  является  теперь  уже  въ  видѣ  главной  партіи. 
Первая  побочная  партія  выдается  въ  этой  Формѣ  менѣе  рѣзко 
(ибо  она  служитъ  какъ-бы  дополненіемъ  къ  главной),  вторая  же, 
напротивъ,  выставляется  болѣе  рельефно,  потому  что  она  дол¬ 
жна  собою  уравновѣшивать  двѣ  соединенныя  первыя  темы. 

Въ  пятой  Формѣ  рондб  повторенія  главной  партіи  въ 
срединѣ  не  бываетъ,  такъ  что  первый  отдѣлъ  сочиненія,  состо¬ 
ящій  изъ  главной  и  второстепенной  темы,  заканчивается  болѣе 
рельефной,  рѣшительной,  своеобразной  частью,  такъ  называе¬ 
мой 

заключительной  партіей. 

Такимъ  образомъ  все  сочиненіе  состоитъ  изъ  трехъ  окру¬ 
гленныхъ  и  заключенныхъ  отдѣловъ:  1)  изъ  главной,  первой 
побочной  и  заключительной  партій,  2)  изъ  второй  побочной  пар¬ 
тій  и  8)  снова  нзъ  партіи  главной  съ  первой  побочной  и  заклю¬ 
чительной. 

Этимъ  мы  а  ограничимся  въ  изложеніи  Формы  рондо.  При 
нѣкоторой  внимательности  не  трудно  отличить  разныя  Формы 
его  въ  томъ  или  другомъ  случаѣ,  еслибъ  даже  к  встрѣтились 
иногда  кое  какія  уклоненія  напр.  относительно  вида,  повторе¬ 
ній  и  проч.,— уклоненія,  о  которыхъ  здѣсь  не  мѣсто  долѣе  рас¬ 
пространяться  *). 


3.  Сонатная  форма. 

Сонатою  называется,  какъ  извѣстно,  инструментальное  со¬ 
чиненіе,  состоящее  изъ  нѣсколькихъ  опредѣленныхъ,  самостоя¬ 
тельныхъ  музыкальныхъ  частей,  для  одного  или  двухъ  инстру¬ 
ментовъ;  0  ней  мы  будемъ  говорить  въ  слѣдующей  главѣ.  Но 
подъ  вышеприведеннымъ  названіемъ  сонатной  Формы  разунѣ- 


*)  См.  прибавленіе  II. 
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емъ  мы  здѣсь  не  само  сочиненіе,  ио  только  отдѣльную,  опре¬ 
дѣленную  Форму,  для  которой  мы  не  имѣемъ  другаго  названія. 

Сонатная  Форма  существенно  отличается  отъ  высшихъ  Формъ 
рондо,  именно  отъ  пятой  Формы  его,  прежде  всего  тѣмъ,  что 
отбрасываетъ  вторую  побочную  партію  и,  слѣдовательно,  удер¬ 
живаетъ  только  первый  отдѣлъ,  состоящій  нзъ  темъ  главной, 
(первой)  побочной  и  заключительной,  и  ихъ  повтореніе  въ  глав¬ 
номъ  видѣ  въ  Формѣ  послѣдняго  отдѣла.  Въ  такомъ  сжа¬ 
томъ  видѣ  эта  Форма  музыкальной  пьесы  называется 

сонатиною  Формою, 

въ  отличіе  отъ  настоящей  сонатной  Формы;  въ  ней  отдѣльныя 
части  пьесы  бываютъ  обыкновенно  болѣе  легкаго  содержанія. 

■  Впрочемъ,  Форма  сонатины,  какъ  и  настоящая  сонатная  Форма, 
вмѣсто  пѣснеобразнаго  предложенія  пли  періода  (или  простого 
предложенія)— составлявшихъ  въ  Формахъ  рондб  главную  и  по¬ 
бочную  тему- — употребляетъ  иногда  •Фигуральныя  предложенія, 
Фугообразныя  проведенія,  подчасъ  два  и  даже  болѣе  различ¬ 
ныхъ  предложеній  (или  періодовъ)  въ  видѣ  темъ,  которыя  со¬ 
единяются  въ  одно  цѣлое  только  единствомъ  (а  иногда  и  про¬ 
сто  родствомъ)  видовъ  и  которыя  можно  разсматривать,  о  д  и  ѣ 
какъ  главную,  а  другія  какъ  побочныя  темы;  для  удоб¬ 
ства  ихъ  называютъ 

главною  партіею  ж  побочною  партіею. 

Оонатная  Форма  сходна  съсонатинною  въ  томъ,  что  по¬ 
добно  ей  имѣетъ  тѣ  же  существенныя  два  отдѣла,  съ  тою  толь¬ 
ко  разницею,  что  образуется  между  ними  еще  третій;  слѣдова¬ 
тельно,  въ  ней  будутъ  три  отдѣла,  такъ  же  какъ  и  въ  5-ой 
Формѣ  рондб,  но  только  средній  представляетъ  здѣсь  другое  со¬ 
держаніе. 

Первый  отдѣлъ  начинается  иди  прямо  съ  главной 
партіи  ждя  съ  ходообразнаго,  приготовляющаго  ее,  вступле¬ 
нія;  непосредственно  за  ней  слѣдуетъ  побочная  партія 
(въ  мажорныхъ  пьесахъ -по  большей  части  въ  видѣ  доминанты, 
въ  минорныхъ  же — въ  параллельномъ);  или  же  главная  партія 
переходитъ  въ  ходъ,  который  въ  мажорныхъ  пьесахъ  ведетъ 
въ  виду  доминанты,  въ  минорныхъ  же  къ  параллельному,  въ 
обоихъ  случаяхъ — къ  побочной  партіи.  Затѣмъ  первый  отдѣлъ 
заключается  этой  побочной  партіи,  или  же  (чтб  обыкновенно  и 
бываетъ)  за  тѣмъ  слѣдуютъ  еще  одинъ  ходъ  и  заключитель¬ 
ная  партія,  вмѣсто  которой  или  за  которой  можетъ  еще  встрѣ¬ 
чаться  нѣчто  заимствованное  нзъ  .  главной  партіи.  Такимъ 
образомъ  въ  нервомъ  отдѣлѣ  мы  знакомимся  еъ  первого  пар¬ 
тіею  въ  главномъ  тонѣ  н  съ  второй  въ  ближайшемъ  ему  род¬ 
ственномъ  тонѣ,  въ  которомъ  и  заключается  первый  отдѣлъ.  Отъ 


288 


ХУДОЖЕСТВЕННО-МУЗЫКАЛЬНЫЯ  ФОРМЫ. 


води  композитора  зависитъ,  повторить  ди  за  тѣмъ  еще  разъ 
весь  первый  отдѣлъ,  иди  нѣтъ, 

В  т  о‘р  о  й  о  т  дѣлъ  иди  непосредственно  слѣдуетъ  за  пер¬ 
вымъ,  или  же  имѣетъ  самостоятельное  начало.  Оиъ  начинает¬ 
ся  или  продолженіемъ  заключительной  партіи,  идн  чѣмъ  ни будь, 
заимствованнымъ  нзч>  главной  партіи,  или  же  совершенно  но¬ 
вой  короткой  вставной  партіей.  Далѣе  слѣдуетъ  побоч¬ 
ная  или  главная  партія,  за  тѣмъ  второй  ходъ  ведущій  къ  другой, 
еще  не  повторенной  партіи,  или  же  просто  къ  доминантѣ  главнаго 
вида.  Обѣ  партіи  этой  части  вращаются  всегда  въ  новыхъ, 
обыкновенно  близкихъ  другъ  другу  видахъ,  а  ходы  касаются 
не  только  этихъ,  но  к  болѣе  отдаленныхъ  видовъ— весь  вто¬ 
рой  отдѣла»  представляетъ,  вслѣдствіе  того,  подвижную  и  бо¬ 
гато  развитую  модуляцію.  Не  повторяясь  и  обыкновенно  даже 
безъ  опредѣленнаго  заключенія,  онъ  переходитъ  прямо  въ  т  р  е- 
т  і  й  о  т  д  ѣ  я  ъ.  Послѣдній  снова  повторяетъ  главную  партію 
въ  главномъ,  томѣ,  за  которой  непосредственно,  или  чрезъ 
поередетво  хода,  слѣдуетъ  побочная  партія,  также  въ  главномъ 
тонѣ;  сей  послѣдней,  вмѣстѣ  съ  соединенной  съ  шшъ,  посред- 
етвомъ  хода,  заключительной  партіей  (а  иногда  еще  и  особымъ 
придаткомъ,  нѣсколько  напоминающимъ  главную  партію)  кон¬ 
чается  въ  главномъ  же  тонѣ  цѣлое  сочиненіе. 

Окончаніе  перваго  отдѣла  обозначается  обыкновенно  знаками 
повторенія  или  заключительными  чертами;  оба  же  слѣдующіе 
отдѣла  не  разграничиваются  подобными  знаками;  ихъ  разсма¬ 
триваютъ  нерѣдко, какъ  одно  цѣлое, и  просто  называютъ  вто¬ 
рымъ  отдѣломъ»  Иногда  повторяется  и  этотъ  второй  от¬ 
дѣлъ  (т.  е.  второй  и  третій),  и  въ  такомъ  случаѣ  вся  пьеса 
заключается  дополненіемъ. 

Многія  встрѣчающіяся  въ  пьеахъ  уклоненія,  особенно  от¬ 
носительно  выбора  и  распредѣленія  видовъ,  предоставляются  лич¬ 
ному  разсмотрѣнію  и  разбору  каждаго;  желающаго  же  глубже 
вникнуть  въ  разсмотрѣнный  вопросъ  мы  отсылаемъ  къ  ученію 
о  композиціи  *). 

Вотъ  важнѣйшія  изъ  художественно-музыкальныхъ  Формъ; 
всѣ  прочія,  о  которых'!,  намъ  прійдется  упомянуть,  говоря  объ 
инструментальной  и  вокальной  музыкѣ,  образуются  или  соста¬ 
вляются  изъ  нихъ  **). 


*)  Си.  ирпбавлопіе  В’. 

^  Объ  особенной  ем  ѣш а ином  формѣ, іш.  формъ  сонаты  и  рондо,  гово¬ 
рится  въ  прибавленіи  1", 
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ГЛАВА  ПЯТАЯ. 

Особенныя  формы  инструментальной  музыки. 

Инструментальныя  сочиненія  прежде  всего  различаются 
между'  собою  по  тѣмъ  инструментамъ,  для  которыхъ  они  пред¬ 
назначены.  Въ  этомъ  смыслѣ  существуютъ  сочиненія  для  од¬ 
ного  только  инструмента  (пьесы  для  органа,  Фортепіано, 
скрипки  н  т.  д.),  далѣе  для  двухъ  нли  многихъ  отдѣльныхъ  ин¬ 
струментовъ  (дуэты,  тріо,  квартеты,  квинтеты,  секстеты,  сеп¬ 
теты,  октеты,  нонеты),  затѣмъ  для  инструментальныхъ  массъ 
(оркестра),  въ  которыхъ  каждый  голосъ  или  главные  голоса 
исполняются  одновременно  нѣсколькими  лицами. 

Всѣ  сочиненія  для  этихъ  отдѣльныхъ  или  соединенныхъ  ин¬ 
струментовъ  принимаютъ  извѣстныя  художественно-музыкаль¬ 
ныя  Формы,  изъ  которыхъ  мы  вкратцѣ  укажемъ  на  важнѣйшія, 
кромѣ  тѣхъ,  которыя  уже  нами  описаны. 

1.  Соната  *}. 

Соната  ееть  сочиненіе  для  одного  инструмента  (иногда  так¬ 
же  н  съ  сопровожденіемъ  другаго  идн  двухъ  другихъ),  состоя¬ 
щая  обыкновенно  изъ  трехъ  или  четырехъ  самостоятельныхъ 

музыкальныхъ  частей. 

Первая  часть  имѣетъ  обыкновенно  сонатную  Форму  и 
устанавливаетъ  главный  тонъ  всего  произведенія.  Ей  свойстве- 
ио  обыкновенно  оживленное  движеніе  (АИерго  и  проч.). 

За  нею  слѣдуетъ  вт  ор  ая,  болѣе  медленная  и  болѣе  короткая 
часть  (Айа^іо,  Апбапіе,  также  АИецтеІІо  п  т.  д.,),  большею  частью 
въ  Формѣ  небодьшаго  рондо,  нли  въ  сокращенной  сонатной, 
или  же  иѣсиеобраздой  Формѣ  съ  нѣсколькими  варіаціями.  Часть 
эта  стоитъ,  въ  другомъ  тонѣ— приблизительно  въ  нижней  или 
верхней  доминантѣ  или  въ  параллельномъ  тонѣ. 

Окончаніемъ  пьесы  служитъ  третья  пасть,  точнѣе  на¬ 
зываемая  иногда  Финаломъ;  она  также  имѣетъ  сонатную 

*)  Ми  пропускаемъ  здѣсь  болѣе  старую  форму  сюиты  (ЙаіЬе),  хоть  еще  встрѣ¬ 
чающуюся  въ  произведеніяхъ  Баха  й  Гэтідехя,  и  новѣйшую—  Оіѵегіітеиіо 
{БітегМаэетеіЦ);  онѣ  суть  ничто  иное,  какъ  извѣстное  соиостаменіе  различ¬ 
ныхъ  пьесъ,  обусловленное  свободною  волею  композитора;  далѣе  —  и  о  и  у  р  и, 
въ  которомъ  отрывки  изъ  чужихъ  произведеній  перемѣшиваются  съ  собственны¬ 

ми  музыкальными  фразами,  въ  произвольномъ  порядкѣ.  19 
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форму,  или  одну  изъ  высшихъ  формъ  рондо,  ши  даже  Фугиро¬ 
ванную  или  варіаціонную  Форму.  Ей  снова  свойствено  оживлен¬ 
ное  движеніе  (АИс^го,  Ргезіо  и  т.  д,.),  н  стоитъ  она  также  въ 
главномъ  тонѣ  и,  если  онъ  минорный,  измѣняетъ  его  иногда 
въ  мажорный. 

Передъ  или  з  а  второй  частью  въ  большихъ  произведе¬ 
ніяхъ  бываетъ  иногда  еще  промежуточная  часть,  называемая 

менуэтомъ  или  екерцо; 

она  принимаетъ  большею  частью  Форму  пѣсни  и  состоитъ  изъ 
четырехъ  или  шести  частей  (именно  изъ  тріо  и  повторенія 
главной  партій),  или  же  простую  Форму  роидб  или  какую  ни- 
будь  другую.  Иногда  въ  сочиненіяхъ  бываетъ  еще  больше  со¬ 
ставныхъ  частей}  такъ  напр.  въ  извѣстномъ  септетѣ  Бетхо¬ 
вена  Ор.  20  имѣется:  менуэтъ  и  скерцо,  анданте  и  варіаціи. 
Иногда  соната  состоятъ  только  изъ  двухъ  частей  (манр.  сопа¬ 
та  Бетховена  Ор.  111),  или  только  изъ  адажіо,  менуэта  и 
Финала,  иди  же  представляетъ  еще  дальнѣйшія  уклоненія.  Ино¬ 
гда  первой  части  (также  и  другимъ)  предшествуетъ  особеннаго 
рода  вступленіе,  называемое  въ  большинствѣ  случаевъ 

интродукціей, 

какъ  наир,  въ  «патетической»  и  др.  сонатахъ  Бетховена 
я  во  многихъ  сочиненіяхъ  другихъ  композиторовъ. 

Это  есть  преобладающая  Форма  всѣхъ  дуэтовъ,  тріо  квар- 
тетовъ  и  т.  д.  съ  тою  только  разницею,  что  въ  нихъ  выпол¬ 
неніе  ея  несравненно  богаче  и  полнФоничнѣе  (по  крайней  мѣ¬ 
рѣ  должно  бы  быть),  потому  что  здѣсь  можно  и  даже  должно 
пользоваться  большими  силами  соединенныхъ  инструментовъ. 

Маленькая,  проще  составленная  соната,  представляющая 
болѣе  легкія  мысли  н  легкое  ихъ  развитіе,  часто  состоящая 
только  изъ  двухъ  частей,  въ  крайнемъ  случаѣ  изъ  трехъ,  назы¬ 
вается 

сонатиною, 

въ  противуположность 

большой  сонатѣ 

(Огашіе  Бона. Ее),  подъ  названіемъ  которой  понимаютъ  величе¬ 
ственную,  широко  развитую  музыкальную  пьесу  этого  рода  (со¬ 
стоящую  въ  большинствѣ  случаевъ  изъ  четырехъ  частей). 

Сюда  же  относится  и 

ноктюрнъ, 

музыкальная  пьеса  нѣжнаго  характера  (какъ  бы  вечерняя  му¬ 
зыка)  для  различныхъ  инструментовъ  въ  сонатной  Формѣ. 


«СОВЕННЫЯ  ФОРМЫ  ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ  МУЗЫКИ. 
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2.  Увертюра  да)- 

У  в  ерт  то  р  а  (часто  называемая  итальянцами  ЗіпГопіа)  есть 
оркестровое  произведеніе,  состоящее  изъ  одной  части,  которой 
иногда  предшествуетъ  интродукція  или  которая  иногда  преры¬ 
вается  новою  промежуточною  частью.  Въ  большинствѣ  случаевъ  она 
имѣетъ  Форму  сонатнннуіо  идн  сонатную,  также  Фугообразную, 
рѣже  Форму  рондо  или  варіаціи.  Увертюра  открываетъ  собою 
обыкновенно  актъ  какаго  нябудь  большаго  художественнаго  про¬ 
изведенія,  напр.  драмы,  оперы,  ораторіи,  концерта,  откуда  и 
получила  свое  названіе. 

3.  Симфонія. 

Симфонія  есть  сочиненіе  въ  Формѣ  сонаты,  предназначен¬ 
ное  для  оркестра,  притомъ  расчитанное  на  его  большія  силы, 
обыкновенно  широко,  богато  и  великолѣпно  развитое;  она  со- 
стоитъ  въ  большинствѣ  случаевъ  изъ  вступленія,  аллегро,  ан¬ 
данте,  скерцо  и  Финала,  причемъ  всѣ  эти  части  развиты  не¬ 
сравненно  обширнѣе,  чѣмъ  въ  обыкновенной  сонатѣ. 

На  этомъ  основаній  мы  посовѣтуемъ  начинающему  позна¬ 
комиться  сперва  съ  Формами  сонаты  въ  симфоніяхъ  (и  увертю¬ 
рахъ),  для  чего,  незнакомому  съ  партитурой,  хорошимъ  по¬ 
собіемъ  могутъ  служить  безчисленныя  переложенія  ихъ  для 
Фортепіано.  Основныя  Формы  здѣсь  гораздо  проще  и  легче  раз¬ 
личаются,  между  тѣмъ  какъ  въ  сонатѣ  иногда  встрѣчается  слиш¬ 
комъ  мелкая  и  миніатюрная  разработка  и  накопленіе  различ¬ 
ныхъ  предложеній  и  темъ,  затрудняющее  непревычному  глазу 
различеніе  партій.  Это  встрѣчается  даже  въ  симфоніяхъ  Гай¬ 
дн  а,  котораго,  впрочемъ,  нужно  считать  творцомъ  новѣйшей 
Формы  этого  рода,  точно  такъ  же,  какъ  Бетховен  а — самымъ  . 
совершеннымъ  ея  представителемъ. 

Въ  то  время,  когда  большинство  новѣйшихъ  композиторовъ, 
Мендельсонъ,  Шуманъ,  Гилле ръ,  Гаде  и  др.  болѣе 
иди  менѣе  строго  придерживаются  этихъ  Формъ,  Ф.  Лист  ч* 
избралъ  въ  своихъ  *  Симфоническихъ  поэмахъ»  совершенно 
другой  путь,  поэмы  его  главнымъ  образомъ  отличаются  тѣсной, 
неразрывной  связью  составныхъ  ихъ  частей. 

Увертюры,  исполняемыя  между  актами  ши  служащія  вступленіями  вто¬ 
рому  и  послѣдующимъ  актамъ,  наливаются  антракта  м  и.  Изъ  такаю  рода 
сочиненій  по  справедливости  пользуются  особенною  знаменитостью  увертюра  я 
антракты  къ  Гётеву  «Эгмонту»  н  увертюра  къ  «Коріолану»  — Б ет- 
х  о  в  е  и  а. 

**)  Изданы  въ  партитурѣ  у  Брейткопфа  и  Гэртелл.  * 
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ХУйОЖВСТВВННО-МУЗЫКАдьвмр  ФОРМЫ. 


Форму,  иди  одну  изъ  высшихъ  Формъ  рондо,  иди  даже  Фугиро¬ 
ванную  или  варіаціонную  Форму .  Ей  снова  свойствен©  оживлен¬ 
ное  движеніе  (А Пес; со,  Ргезіо  н  т.  д.),  и  стоитъ  она  также  въ 
главномъ  тонѣ  н,  если  онъ  минорный,  измѣняетъ  его1  иногда 
въ  мажорный.  • 

Передъ  или  за  второй  частью  въ  большихъ  произведе¬ 
ніяхъ  бываетъ  иногда  еще  промежуточная  часть,  называемая 

шенузтомъ  или  скерцо; 

она  принимаетъ  большею  частью  Форму  пѣсни  и  состоитъ  изъ 
четырехъ  иди  шести  частей  (именно  изъ  тріо  и  повторенія 
главной  партій),  или  же  простую  Форму  рондо  или  какую  ии- 
будь  другую.  Иногда  въ  сочиненіяхъ  бываетъ  еще  больше  со¬ 
ставныхъ  частей;  такъ  наир,  въ  извѣстномъ  септетѣ  Бетхо¬ 
вена  Ор.  20  имѣется:  менуэтъ  и  скерцо,  анданте  и  варіаціи. 
Иногда  соната  состоитъ  только  изъ  двухъ  частей  (наир,  сона¬ 
та  Бетховена  Ор*  111),  или  только  изъ  адажіо,  менуэта  и 
Финала,  или  же  представляетъ  еще  дальнѣйшія  уклоненія.  Ино¬ 
гда  первой  части  (также  и  другимъ)  предшествуетъ  особеннаго 
рода  вступленіе,  называемое  въ  большинствѣ  случаевъ 

интродукціей, 

какъ  наир,  въ  «патетической»  и  др.  сонатахъ  Бетховена, 
и  во  многихъ  сочиненіяхъ  другихъ  композиторовъ. 

Это  есть  преобладающая  Форма  всѣхъ  дуэтовъ,  тріо,  квар¬ 
тетовъ  и  т.  д.  съ  тою  только  разницею,  что  въ  нихъ  выпол¬ 
неніе  ея  несравненно  богаче  и  пояифоничнѢѳ  (по  крайней  мѣ¬ 
рѣ  должно  бы  быть),  потому  что  здѣсь  можно  и  даже  должно 
пользоваться  большими  силами  соединенныхъ  инструментовъ. 

Маленькая,  проще  составленная  соната,  представляющая 
болѣе  легкія  мысли  и  легкое  ихъ  развитіе,  часто  состоящая 
только  изъ  двухъ  частей,  въ  крайнемъ  случаѣ  изъ  трехъ,  назы¬ 
вается  .  - 

сонатною, 

въ  нротивуподожноеть 

большой  сонатѣ 

(Огашіе  8опаІе),  подъ  названіемъ  которой  понимаютъ  величе¬ 
ственную,  широко  развитую  музыкальную  пьесу  этого  рода  (со¬ 
стоящую  въ  большинствѣ  случаевъ  изъ  четырехъ  частей). 

Сюда  же  относится  и 

ноктюрнъ, 

музыкальная  пьеса  нѣжнаго  характера  (какъ  бы  вечерняя  му¬ 
зыка)  для  различныхъ  инструментовъ  въ  сонатной  формѣ. 


особенный  формы  инструмент  длиной  музыки. 
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2.  Увертюра  *). 

Увертюра  (часто  называемая  итальянцами  ВіпГопіа)  есть 
оркестровое  произведеніе,  состоящее  изъ  одной  части,  которой 
иногда,  предшествуетъ  интродукція  иди  которая  иногда  преры¬ 
вается  новою  промежуточною  частью.  Въ  большинствѣ  случаевъ  она 
имѣетъ  Форму  сонатшшую  или  сонатную,  также  Фугообразную, 
рѣже  Форму  рондо  или  варіаціи.  Увертюра  открываетъ  собою 
обыкновенно  актъ  какаго  нябудь  большаго  художественнаго  про¬ 
изведенія,  наир,  драмы,  оперы,  ораторіи,  концерта,  откуда  и 
получила  свое,  названіе. 

3.  Симфонія. 

Симфоніи  есть  сочиненіе  въ  формѣ  сонаты,  предназначен¬ 
ное  для  оркестра,  притомъ  раечнтаиное  на  его  большія  сиды, 
обыкновенно  широко,  богато  и  великолѣпно  развитое;  она  со¬ 
стоитъ  въ  большинствѣ  случаевъ  изъ  вступленія,  аллегро,  ан¬ 
данте,  скерцо  и  Финала,  причемъ  всѣ  эти  части  развиты  не¬ 
сравненно  обширнѣе,  чѣмъ  въ  обыкновенной  сонатѣ. 

На  этомъ  основаніи  мы  посовѣтуемъ  начинающему  позна¬ 
комиться  сперва  съ  Формами  сонаты  въ  симфоніяхъ  (н  увертю¬ 
рахъ),  для  чего,  незнакомому  съ  партитурой,  хорошимъ  по¬ 
собіемъ  могутъ  служить  безчисленныя  переложенія  ихъ  для 
Фортепіано.  Основныя  Формы  здѣсь  гораздо  проще  и  легче  раз¬ 
личаются,  между  тѣмъ  какъ  въ  сонатѣ  иногда  встрѣчается  слиш¬ 
комъ  мелкая  и  миніатюрная  разработка  н  накопленіе  различ¬ 
ныхъ  предложеній  и  темъ,  затрудняющее  непревычному  глазу 
различеніе  партій.  Это  встрѣчается  даже  въ  симфоніяхъ  Гай¬ 
дна,  котораго,  впрочемъ,  нужно  считать  творцомъ  новѣйшей 
Формы  этого  рода,  точно  такъ  же,  какъ  Бетховен  а — самымъ  , 
совершеннымъ  ея  представителемъ. 

Въ  то  время,  когда  большинство  новѣйшихъ  композиторовъ, 
Мендельсонъ,  Шуманъ,  Гиллѳръ,  Гаде  и  др.  болѣе 
или  менѣе  Строго  придерживаются  этихъ  Формъ,  Ф.  Листъ 
избралъ  въ  своихъ  «Симфоническихъ  поэмахъ»  ***,)  совершенно 
другой  путь,  поэмы  его  главнымъ  образомъ  отличаются  тѣсной, 
неразрывной  связью  составныхъ  ихъ  частей. 

*)  Увертюры,  исполняемый  между  актами  шш_  служащія  вступленіями  вто¬ 
рому  н  послѣдующимъ  актамъ,  называются  антрактами.  Изъ  та  к  а  то  рода 

сочиненій  по  справедливости  пользуются  особенною  знаменитостью  увертюра  я 
антракта  къ  Гётеву  Эгмонту»  и  увертюра  къ  «К  о  р  і  о  л  а п  у»  —  Вет¬ 
хо  в  е  и  а. 

Изданы  въ  партитурѣ  у  Бреіітконфа  я  Гортеля.  * 
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ХУДОЖЕСТВЕ  НПО -МУЗЫКА  ЛЬНЫ  Я  ФОРМЫ. 


4.  Концертъ. 

Подъ  этимъ  названіемъ  разумѣютъ  въ  новѣйшее  время  мно¬ 
гоголосное  сочиненіе,  въ  которомъ  одинъ  инструментъ,  назы¬ 
ваемый 

главнымъ  инструментомъ 

(или  главнымъ  голосомъ),  или  даже  нѣсколько 

концертирующихъ  инструментовъ 

исполняютъ  главное  содержаніе  пьесы  н  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  имѣютъ 
цѣлью  выказыватьвсе  превосходное  умѣніе(виртуознасть)илй ,  какъ 
говорятъ,  всю  бравуру  концертиета- исполнителя,  между  тѣмъ 
какъ  оркестръ  занятъ  только  подчиняющимся  тому  сопровожде¬ 
ніемъ  *),  которое  при  случаѣ  можетъ  и  даже  должно  возвы¬ 
шаться  до  большаго  значенія. 

И  здѣсь  въ  основаніи  лежитъ  Форма  сонаты,  но  ограничен¬ 
ная  только  тремя  частями;  скерцо  обыкновенно  выбрасывается. 
Въ  какой  степени  концертъ  уклоняется  отъ  Формы  сонаты,  изла¬ 
гается  въ  ученіи  о  композицій.  Небольшой,  ограниченный  одною 
идН  двумя  частями,  концертъ  называется  концертино.  Бет¬ 
ховенъ  (въ  своей  Фантазіи  съ  оркестромъ  и  хоромъ),  Шпоръ 
(въ  своемъ  скрипичномъ  концертѣ  въ  Формѣ  «сцены  для  пѣ¬ 
нія:»),  К.  М.  Веберъ,  Мендельсонъ  и  др.  дали  концерту 
новое  направленіе  и  новыя  Формы,  то  соединяя  три  его  ча¬ 
сти  въ  одно  тѣсно  связанное  цѣлое,  то  вводя  уклоненія  въ  вы¬ 
борѣ  и  сопоставленіи  частей,  образующихъ  цѣлое,  то  проводя  че¬ 
резъ  цѣлое  сочиненія  особенную,  обусловливающую  строеніе  его, 
идею .  Такъ ,  упомянутое  произведеніе  Бетховена  представ¬ 
ляетъ  сперва  музыканта  одиноко  Фантазирующимъ  на  своемъ 
инструментѣ.  При  этомъ  въ  душѣ  его  пробуждаются  голоса 
оркестра,  перемѣшивающіеся  въ  дѣйствительности  съ  его  игрою, 
взывающіе  къ  прелеетно-ласкающей  поэзіи  и  пѣнію,  и  тогда 
инструментъ,  сопровождаемый  гармоническимъ  потокомъ  орке¬ 
стра  и  хора,  съ  шумомъ  и  блескомъ  бросается  въ  общее  лико¬ 
ваніе  всѣхъ  голосовъ. 

Точно  такъ  же  новъ  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  страненъ  для  воспи¬ 
танныхъ  на  нѣмецкой  музыкѣ,  пріемъ  Берліоза,  проводящаго 
въ  одной  симфоніи— кантатѣ,  впаралдель  съ  сценически  распре¬ 
дѣленными  оркестровыми  и  вокальными  пьесами,  самостоятель¬ 
ную  (елѣд.  нѣкоторымъ  образомъ  концертирующую)  партію 
альта— соло. 


*  Сопровождающіе  музыканты  называются  рииіениставя. 


СТАРЫЯ  ФОРМЫ,  НОВЫЯ  НАЗВАНІЯ 
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5.  Фантазія. 

Такъ  называемъ  мы  соединеніе  разнообразнѣйшихъ  Формъ  въ 
одно  опредѣленное  цѣлое  для  инструмента-соло,  ндп  для  кон¬ 
цертирующаго  инструмента  съ  сопровожденіемъ,  пли  даже  для 
цѣлаго  оркестра  *).  Число,  выборъ  и  размѣщеніе  Формъ,  мо¬ 
дуляція  и  проч. — все  это  предоставлено  свободному,  какъ  бы 
безцѣльному  паренію  духа  композитора.  Началомъ  можетъ  слу¬ 
жить  наир,  пѣекеобразвое  вступленіе  адажіо,  которое  можетъ  пе¬ 
рейти  въ  аллегро,  отсюда  въ  Форму  рондо,  Фуги,  варіаціи  я  т.  д. 
и  затѣмъ  можно  заключить  какою  нибудь  большею  частью,  или 
одною  изъ  предыдущихъ,  избирая  тонъ,  смотря  по  настроенію, 
н  даже  почти  не  считая  за  обязанность  закончить  въ  главномъ 
тонѣ.  Все,  однимъ  словомъ,  предоставлено  личному  настроенію  н 
идеѣ  композитора,  не  подчиняясь  никакому  опредѣленному  закону. 

Въ  заключеніе  упомянемъ  еще  о  слѣдующихъ  Формахъ: 

6.  Капричіо ,  токката  и  этюдъ. 

Это  суть  музыкальныя  пьесы,  принимающія  Форму  то  со¬ 
наты,  то  рондо,  то  свободный  —  видъ  фантазіи,  йлн  упорно 
проводящія  своеобразную,  капризную  (прихотливую)  мысль,  или 
представляющія  веселую  игру  тонами,  или  же  проведеніе  какой 
нибудь  особенно  сложной,  требующей  упражненія,  Фигуры. 


ПРИБАВЛЕНІЕ. 

Старыя  форты*  Новыя  названія. 

Мы  разсмотрѣли  здѣсь  только  важнѣйшія  Формы;  упоминать 
здѣсь  обо  всѣхъ  старыхъ  и  новыхъ  Формахъ  и  еще  менѣе  ооъ 
измѣняющихся,  подъ  вліяніемъ  моды,  названіяхъ  ихъ  мь 
въ  виду  не  имѣли. 

Такъ,  въ  періодъ  Баха  и  Гэнделя  явилась,  рядомъ  съ  сонатою 
и  ея  (позднѣйшимъ)  развитіемъ,  Форма  сюиты  (т.  е.  послѣдо¬ 
вательности  пьесъ,  ісм.  стр.  288])  для  Фортепіано  и  оркестра,  ко- 


П  Такова  иапр.  только  что  упомянутая  памп  фантазія  Бетховена  Д™  фор¬ 
тепіано  съ  оркестромъ,  пѣніемъ  -  соло  н  хоромъ,  Ор.  80,  изданная  въ  нартн- 
турѣ  у  Брейтконфа  и  Гэртеяя. 
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ХУДОЖВОТВВШЮ-МУЗЫКАЯЬНЫЯ  ФОРМЫ. 


торая  составлялась  изъ  послѣдовательности  5 — И  ц  болѣе  раз¬ 
личныхъ  пьесъ  (всѣ  въ  главномъ  тонѣ).  Позже,  въ  Италіи  ц 
Германіи  появилась  серенада  (ЗегспЫа,  НМигпо,  также < С  а  в- 
баЬіоп») — т.  е.  4,  5'н  болѣе  сопоставленныхъ  рядомъ  пьесъ— 
для  нѣсколькихъ  инструментовъ  или  для  оркестра.  Далѣе,  назо¬ 
вемъ  пѣсни  безъ  словъ,  названіе  это  впервые  употребле¬ 
но  М  ель  д  вс  о  н  он  ъ,  для  музыкальныхъ  пьесъ  небодьшаго 
объема,  но  полныхъ  выразительнаго  содержанія  (ихъ  называли 
сперва  ВадаШез  (мелочи),  эклогами  и  пр.).  Пѣсни  безъ  словъ 
имѣютъ  или  Форму  пѣсни,  или  одну  изъ  меньшихъ  Формъ  рондо. 
Современныя  салонныя  названія:  Шоегіея  (мечты),  Встітзсснсез 
(воспоминанія)  н  проч.  обозначаютъ  собою  Формы  то  пѣсни,  то 
Фантазіи.  Веѣ  эти  Формы  весьма  удобопонятны,  стоитъ  только 
напередъ  хорошо  усвоить  себѣ  всѣ  изложенныя  нами  выше. 


ГЛАВА  ШЕСТАЯ. 

Особенныя  формы  вокальной  музыки. 

Вокальная  музыка  бываетъ  прежде  всего  двухъ  родовъ: 

чието-вѳкальная  музыка 

и 

сопровождаемая 

однимъ  или  нѣекодыадии  инструментами  или  цѣлымъ  оркестромъ. 
Долѣе  она  подраздѣляется  на 

одиночное  пѣніе 

ми  и  ѣ  н  і  е— с  о  л  о,  съ  одною  только  голосовою  партіею  -!), 
предназначенною  для  одного  только  голоса,  или  съ  нѣсколькими 
партіями,  для  многихъ  отдѣльныхъ  голосовъ,  н  на 

хоровое  пѣніе, 

въ  Которомъ  каждый  голосъ  исполняется  нѣсколькими  или  мно¬ 
гими  личностями  вмѣстѣ. 

Пропуская  здѣсь  уже  раньше  разсмотрѣнныя  или  сами  по  себѣ 
извѣстныя  Формы  (какъ  иапр.  Форму  яѣсіщ),  мы  переходимъ  къ 
тѣмъ  изъ  нихъ,  которыя  требуютъ  объясненій. 

*)  Здѣсь  и  далѣе  слово  партія  употребляется  въ  емні-лі  ряда  топот,  (пли 
вообще  пьесы  иди  части  пьесы),  исполняемаго  однимъ  голосомъ  или  ииструме»- 
томъ,  иди  же  опредѣленной  трупной  голосовъ  или  щіетруиептрвъ,  играющихъ 
въ  унисонъ,  каковы  наир,  голоса  хора  или  оркестра-  Рей. 


особенныя  формы  вокальной  музыки. 
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1.  Речитативъ. 

Речи  т  а  т  и  в  ъ  есть  пѣніе  одного,  иногда  нѣсколькихъ  со¬ 
единенныхъ  голосовъ,  неприиимающее  ни  опредѣленнаго  харак¬ 
тера  мелодіи,  ни  опредѣленной  Формы  предложенія;  онъ  не 
держится  ни  длительности  нотъ,  ни  опредѣленнаго  музыкаль¬ 
наго  ритма,  но  послѣдовательностью  евонхъ  топовъ  и  неравно¬ 
мѣрнымъ  ритмомъ  своимъ  стремится  приспособиться  къ  деклама¬ 
ціоннымъ  акцентамъ  рѣчи, — онъ  представляетъ  рѣчь  или  деклама¬ 
цію,  возвышенную  до  опредѣленныхъ  музыкальныхъ  ступеней.  По¬ 
этому  речитативъ  не  имѣетъ  опредѣленнаго  такта,  хотя  обыкновен¬ 
но',  для  большей  наглядности,  и  обозначается  четырьмя  четвертями. 

Мѣстами  речитативъ  можетъ  принимать  болѣе  округленную 
Форму,  возвышаться  до  короткой  Формы  пѣсни  или  предложенія; 
онъ  называется  тогда 

ДгІ080 

и  соединяетъ  въ  себѣ  въ  такомъ  случаѣ  опредѣленный  тактъ 
съ  болѣе  опредѣленной  мелодіей. 

Боли  онъ  сопровождается  простыми  аккордами,  то  называет¬ 
ся  простымъ,  ВссіШіѵо  зессо  или  рагіапіе;  если  же  сопро- 
жденіе  имѣетъ  самостоятельное  содержаніе,  то  речитативъ  на¬ 
зывается  сопровождающимся  или  о  Ы  і  {*  а  4,  ассотра- 
дпак,  зіготепШо.  Наконецъ,  если  онъ  доджемъ  идти  нѣкоторое 
время  въ  болѣе  равномѣрномъ  тактѣ,  то  называется  Вес.  а 
ктро. 

2.  Арія. 

Аріей  называется  сопровождаемое  пѣніе  одного  голоса,  въ 
которомъ  выражается  извѣстное  настроеніе  духа,  послѣдова¬ 
тельный  рядъ  чувствъ,  прочувствованное  ощущеніе  пѣвца.  Она 
имѣетъ  или  Форму  пѣсни,  или  Форму  небодьшаго  рондб  или  со¬ 
натную  Форму,  но  только  съ  сокращеніемъ  или  вылущеніемъ 
второй  части. 

Большія  аріи  составляются  также  и  изъ  многихъ  Формъ, 
онѣ  начиняются  иапр.  пѣснеобразньшъ  вступленіемъ,  перехо¬ 
дятъ  въ  Форму  рондб  и,  вмѣсто  повторенія  главной  темы,  на¬ 
чинаютъ  совершенно  новую  тему,  напр.  въ  пѣсенной  или  со¬ 
натной  Формѣ.  Соединеніе  речитатива  съ  аріей  образуетъ  одно 
большое  цѣлое,  называемое 

сценой. 

Въ  этихъ  же  Формахъ  вращаются:  баллада,  дуэтъ, 
терцетъ  и  др.,  а  также  и  кантата  для  одного  годоеа. 
Послѣдняя  есть  ничто  иное,  какъ  широкая  сцена,  въ  которой 


х  у  дож  яств  к  шіо-н  у  зыкллыі  ы  я  фо  г  м  ы  . 
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выражаются  многія  ситуаціи  иди  рядъ  смѣняющихся  ощу¬ 
щеній. 

Напротивъ, 

аріеіой 

нлп 


каватиной 

называется  арія,  состоящая  большею  частью  изъ  одной  темы 
п  выражающаяся  болѣе  легкимъ,  тихимъ  и  неприхотливымъ 
образомъ. 


3.  Хоръ. 

Хоръ  принимаетъ  разнообразнѣйшія  Формы,  а  именно  Формы 
пѣсни,  рондо,  сонатную  (послѣднія  двѣ  въ  самомъ  сжатомъ  видѣ), 
Фугн,  или  же  состоитъ  изъ  соединенія  нѣсколькихъ  Формъ;  емѣ« 
пшваетея  во  веѣхъ  этихъ  Формахъ  еъ  пѣніемъ— соло  одного 
ндн  нѣсколькихъ  отдѣльныхъ  голосовъ,  сливается  съ  ними  въ  ви¬ 
дѣ  многоголосныхъ  иьееъ  для  хора  и  соло,  или  же,  въ  видѣ  кон¬ 
траста,  служитъ  какъ  бы  фономъ  для  пѣнія — соло  (арія  съ  хо¬ 
ромъ  н  проч.);  все  это  не  требуетъ  дальнѣйшаго  поясненія. 
Мы  укажемъ  здѣсь  только  на  одну  Форму  называемую 

мотетомъ 

Слово  это  обозначаетъ  собою  два  понятія.  Вояервыхъ,  ду¬ 
ховную  кантату,  состоящую  изъ  многихъ  разграничен¬ 
ныхъ  другъ  отъ  друга  частей  различной  Формы  (хорала,  соло, 
фугн).  Вовторыхъ,  хоровое  сочиненіе  (по  большей  части  ду¬ 
ховнаго  содержанія),  въ  которомъ,  послѣ  пѣснеобразнаго  или  Фи¬ 
гуральнаго  вступленія  (или  безъ  онаго),  проводится  сперва  одна 
Фугированная  тема,  потомъ  другая,  а  иногда  даже  третья,  ко¬ 
торая  и  служитъ  окончаніемъ;  или  же,  оно  можетъ  оканчиваться 
вступленіемъ  или  какимъ  инбудь  другимъ  заключеніемъ.  Форма 
эта  отличается  отъ  Фуги  съ  двумя  или  болѣе  субъектами  не 
столько  тѣми  свободными  предложеніями,  періодами  и  др.,  кото¬ 
рые  присоединены  къ  ея  началу  и  концу  (такъ  какъ  они  могли- 
бм  находиться  н  въ  Фугѣ  н  отсутствовать  въ  мотетѣ),  сколько 
Тѣмъ,  что  различные  субъекты  проводятся  каждый  отдѣльно, 
не  встрѣчаясь  или  не  сопоставляясь  другъ  съ  другомъ  одно¬ 
временно. 

Особенный  видъ  мотета  составляетъ  упомянутый  уже  на 
стр.  278 Фугированный  хоралъ.  Между  прочимъ,  Форму  мотета 
имѣютъ  первыя  части  изъ  «Реквіема»  Моцарта  и  изъ  «Смер¬ 
ти  Іисуса-  Г  р  а  у  и  а. 

Изъ  речитативовъ,  арій,  хоровъ  и  проч.  образуется  боль¬ 
шое  сочиненіе,  называемое. 


ОСОБШШЫИ  ФОГМЫ  ВОКАЛЬНОЙ  МУЗЫКИ. 
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4.  Кантатой  *), 


въ  которой  въ  связи  представляются  различныя  ощущенія, 
настроеніи,  обстоятельства,  то  лирически,  то  драматически  (но 
только  не  для  театральнаго  представленія). 

Наконецъ,  въ  особенности  должно  упомянуть  о 

б.  Финалѣ , 

какъ  большой  вокальной  Формѣ,  служащей  къ  окончанію  опер¬ 
наго  акта.  Онъ  состоитъ  изъ  различныхъ  вокальныхъ  н  инстру¬ 
ментальныхъ  пьесъ,  одиночнаго  и  хореваго  пѣнія,  соединенныхъ 
етодь-же  произвольно,  какъ  н  въ  Фантазіи.  Для  составленія  по¬ 
добнаго  цѣлаго,  правила  не  существуетъ;  въ  отдѣльныхъ  пар¬ 
тіяхъ,  однако;  мы  въ  большей  или  меньшей  полнотѣ  узнаемъ 
ту  или  другую  Форму.  Моцарта  можно  считать  образцо¬ 
вымъ  представителемъ  этой  Формы. 

Наконецъ,  упомянемъ  для  полноты  о 

солфеджІяхъ  **) 

и  ттлчзааеЬу  служащихъ  для  упражненія  голоса  и  неимѣ¬ 
ющихъ  поэтому  текста  пѣнія  (т.  е.  словъ). 


*)  Нѣкоторое  композиторы (напр.  Мендельсонъ  и  Федисьевъ  Давидъ) 
называли  симфоніей  —  кантатой  такія  сочиненія,  въ  которыхъ  инструмен¬ 
тальной  музыкѣ  въ  особенныхъ  широкоразработанныхъ  пьесахъ  дается  большое, 
равное  съ  вокальною  частью,  значеніе,  между  тѣмъ  какъ  до  спхъ  поръ— что  в 
весьма  естественно — этого  не  бывало.  Французъ  Давидъ  поступалъ  такимъ  об¬ 
разомъ  но  своевольному  нраву,  между  темъ  какъ  Мендельсонъ  только  подра¬ 
жалъ  безъ  особенной  побудительной  къ  тему  прнчппи,  безъ  художественной  не¬ 
обходимости,  съ  одной  только  внѣшней  стороны,  образцовой,  но  глубинѣ  масли, 
(девятой)  симфоніи  съ  хоромъ  Бетховена.  Болѣе  обширную  форму  этого  рода 
представилъ  также  Берліозъ,— хотя  она  и  возникла  не  на  истинно  художе¬ 
ственной  почвѣ  я  не  превзошла  (какъ  слишкомъ  скоро  заключили  нѣкоторые), 
точки  зрѣнія  Бетховена,  но  она  свидѣтельствовала  во  всякомъ  случаѣ  о 
серьезномъ,  энергическомъ  стремленія  и,  со  стороны  этого  стремленія,  высоко 
превзошла  основывающуюся  па  простомъ  подражаніи,  иебодѣе  какъ  механиче¬ 
скую,  разработку  формы. 

**)  ЗоІІееці  о  получило  свой  названіе  отъ  слоговъ,  которыми  обозначались 
сперва  (стр.  II)  темы  н  посредствомъ  которыхъ  и  но  наше  время  производи¬ 
лись  упражненія  въ  пѣніи  для  выработки  голоса,  наравнѣ  съ  произношеніемъ. 
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ХУДОЖЕСТВЕННО-ЫУ ЗЫКАДЫ1ЫЯ  ФОРМЫ, 


ГЛАВА  СЕДЬМАЯ. 

Музыка  въ  связи  съ  прочими  проявленіями  чело¬ 
вѣческаго  духа. 

Кто  хорошо  освоился  съ  предыдущими  указаніями,  относи¬ 
тельно  художественно-музыкальныхъ  Формъ,  тотъ  безъ  труда 
пойметъ,  какимъ  образомъ  музыка  принимаетъ  участіе  въ  дру¬ 
гихъ  отрасляхъ  духовной  жизни  человѣка  н  какіе  она  прини¬ 
маетъ  при  этомъ  образы.  Здѣсь  упоминается  вкратцѣ  только  о 
важнѣйшихъ  соединеніяхъ,  въ  которыя  она  вступаетъ. 

Во  перв  ыхъ,  она  соединяется  съ  богослуженіемъ.  Здѣсь, 
какъ  извѣстно,  является  она  въ  видѣ  пѣнія  въ  хоралѣ  (пѣсен¬ 
ная  Форма),  при  отправленіи  литургіи  (большею  частью  речи¬ 
тативъ),  нлн  въ  Формѣ  инструментальной  музыкѣ  въ  различ¬ 
ныхъ  органныхъ  пьесахъ,  служащихъ  вступленіемъ  къ  богослу¬ 
женію  н  проч. 

Болѣе  обширныя  Формы  представляютъ: 

ГИМНЪ, 

въ  большинствѣ  случаевъ  религіознаго  содержанія,  состоящій 
обыкновенно  изъ  одного  (смѣшаннаго  иногда  съ  пьесами  для 
голосовъ — соло}  хореваго  сочиненія; 

духовная  кантата, 

состоящая  изъ  различныхъ  пьесъ  для  голосовъ — соло  и  хора;  далѣе 

месса, 

реквіемъ  (месса  по  умершимъ},  О  г  а (1  и  а  1  е  к  другія  Формы, 
принадлежащія  католической  литургіи *  *). 

..Жъ  духовной  музыкѣ  относятъ  обыкновенно  также  и 

ораторію, 

ц  это  имѣетъ  свое  основаніе,  потому  что  первоначально 
ораторія  была  введена  въ  церковное  богослуженіе  и  служила  худо¬ 
жественнымъ  возбужденіемъ  при  общественномъ  назиданіи  **)г— 
далѣе,  потому  что  она  долгое  время  н  даже  до  нашихъ  дней 
преимущественно  старается  ѳтънекивать  себѣ  поэтическое  со¬ 
держаніе  въ  области  религіознаго  созерцанія,  въ  религіоз- 

*)  Приведемъ  здѣсь  ещё  форму  духовнаго  концерта  (пьесы  для  хора 
и  соло  безъ  сопровожденія),  которая  развилась  пт  Италіи  и,  йодъ  вліяніемъ 
итальянцевъ,  выписанных'!.  Къ  намъ  въ  прошедшемъ  столѣтія,  пріобрѣла  себѣ 
и  въ  нашей  церкви  право  гражданства. 

*ф)  Вѣнцовъ  богослужебной  ораторія  считается  ораторія  Се 6.  Ваха  иод* 
названіемъ:  „Страсти  по  Ев.  Матвѣю",  которая  исполнялась  въ  свое  время 
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пыхъ,  большею  частью  изъ  библіи  заимствованныхъ,  событіяхъ. 
Сюжеты  эти  выражались  полу-эпичеекн  (событіе,  служившее 
содержаніемъ,  разсказывалось  речитативомъ),  полу-драматлчеекп 
(въ  речитативахъ,  аріяхъ,  хорахъ  и  т.  д.),  а  иногда  являлись 
и  чисто  лирическіе  моменты  въ  видѣ  арій  и  т.  д.  Но  всѣ  эти  отно¬ 
шенія  до  того  измѣнились,  что  теперь  уже  не  могутъ  считать¬ 
ся  обязательными.  Ораторія  перестала  входить  въ  богослуженіе 
уже  болѣе  столѣтія;  почти  съ  того  же  времени  и  историческое  со¬ 
держаніе  библіи  перестало  служить  исключительнымъ  предметомъ 
художественной  разработки.  Не  могло,  наконецъ,  оставаться 
незалѣченнымъ  далѣе  и  то,  что  настоящій  эпосъ— разсказъ — 
не  соотвѣтствуетъ  ни  природѣ  музыки,  ня  ея  средствамъ,  и  ху¬ 
дожественно  не  выполнимъ,  п  что  смѣсь  разсказа  съ  драмою  — 
въ  которой  какъ  событія,  такъ  п  ліща  представляются  пли  какъ 
давнопрошедшія  (въ  разсказѣ),  иди  же  какъ  происходящія  въ 
настоящее  время,  нынѣ  дѣйствующія  и  говорящія  (въ  драма¬ 
тической  части) — могла  быть  такъ  необдуманно  принята  только 
въ  дѣт  ски-н  ап  ином  ъ  возрастѣ  самого  искусства  или  этой  именно 
отрасли  его.' Съ  пробужденіемъ  этого  свѣтлаго  сознанія  Орато- 
рія  должна  была  принять  новый  характеръ  *).  Освобождаясь 
мало-по-малу  отъ  богослужебныхъ  Формъ,  отъ  властолюбиваго 
церковнаго  господства,  она  приблизилась  постепенно  къ  чисто 
драматической  Формѣ,  не  имѣя,  конечно,  въ  виду  сценическаго 
представленія. 

в*  церкви;  въ  пѣніи  ея  хораловъ  участвовалъ  весь  приходъ;  этотъ  видъ  ораторіи 
произошелъ  изъ  стараго  обводя  исполнятъ  ігЬстшлшнаш  Щамв,  въ  больше 
праздники  (въ  особен  постя  въ  великую  пятницу),  речитативомъ  И  музыкально- 
драматически  (однако  безъ  сценическаго  дѣйствія),  мѣстѣ  изъ  евангелія. 
Другой  видъ  ораторіи  произошелъ  изъ  духовныхъ  представленій,  совершавшихся 
внѣ  церкви  (въ  которыхъ  Богъ,  I.  Христосъ  и  др.  являлись  въ  лицахъ  и  дѣй¬ 
ствовали),  и  изъ  тѣхъ  благочестивыхъ  бесѣдъ  и  поученій,  которыя  велись  въ 
ораторіяхъ  (такъ  назывался  сборный  залъ  для  бесѣды,  въ  монастыряхъ). 

*)  Всякій  пойметъ,  что  этимъ  насколько  не  ослабляется  значеніе 
великихъ  мастеровъ  нропиагѳ  вѣка.  Во  главѣ  этихъ  мужей  стоятъ  Гэн- 
д  е  л  ь  —  идеалъ  нѣмецкаго  художественнаго  величія,  для  всѣхъ  временъ,  по 
великолѣпію  своего  высокаго,  могучаго  и  въ  тоже  время  часто  нѣжнаго,  задушев¬ 
наго  выраженія— но  по  Идеѣ  ораторіи  и  по  формѣ,  ею  обусловливаемой,  мало 
опередившій  свое  время,  точно  также  какъ  и  въ  опорѣ,  которая  только  въ 
Глюкѣ  впервые  нашла  себѣ  дѣйствительнаго  освободителя  отъ  обычной  своей 
стар  о-нтальяшжой  форм  ы . 

Несообразо  было-бы  примѣнять  къ  старымъ  мастерамъ  масштабъ  паше  го  вре¬ 
мени;  точно  такъ  же  я  наоборотъ,  неумѣстно  наир.,  высказанное  противъ  ораторіи 
„Моисей®  (автора)  сужденіе:  будто  она  не  церковиа.  Она  не  могла  и  не  дол¬ 
жна  была  быть  церковною,  но  только  драмою,  въ  ней  даже  въ  первый  разъ  сдѣ¬ 
ланъ  опытъ  частаго  примѣненія  драматической  формы  къ  ораторіи;  она,  одна¬ 
ко,  не  имѣла  ири  стомъ  въ  виду  сценическаго  представленія,  потому  что  сю¬ 
жетъ  а  лица  (голосъ  Божій  и  Др)  далеко  переступаютъ  черезъ  предѣлы  вся¬ 
каго  представленія,  за  исключеніемъ  только  духовнаго,  мысленнаго,— постиче- 
ски-музыкадьляго.  Подобная  же  необходимость  драматическаго,  и  притомъ  не 
сценическаго,  представленія  создала  „Фауста*1  и  Вайр  он  ов  а  „Каи  и  а“. 


зоо 


ХУДОЖЕСТВЕННО-МУЗЫКАЛЬНЫЯ  ФОРМЫ. 


В  о  в  т  о  р  ы  х  ъ,  несравненно,  разнообразнѣе  соединяется  му* 
зыка  съ  драмою,  представляемою  па  сценѣ.  Сюда  относится 

балетъ, 

въ  которомъ,  какъ  извѣстно,  дѣйствительный  танецъ  соединенъ 
съ  пантомимою.  Музыка,  большею  частью  инструментальная, 
должна  здѣсь  соотвѣтствовать  всѣмъ  движеніямъ  дѣйствія;  для 
зтого  она  пользуется  или  дѣйствительными  Формами  танца,  или 
различными  другими,  произвольно  составленными  Формами,  по* 
добью  Фантазіи  и  Финалу.  Ряды  такихъ  Формъ  группируются  въ 
большія  с  це  м  ф  или  цѣлые  акты,  только  посредствомъ  моду¬ 
ляціи,  умѣстнымъ  и  осмысленнымъ  повтореніемъ  уже  бывшихъ 
Однажды  частей  и  внутреннимъ  смысломъ  какъ  музыки,  такъ  и 
самого  дѣйствія.  Инструментальная  музыка  въ 

мелодрамѣ 

служитъ  сопровожденіемъ  разговорной  рѣчи  и  пополненіемъ 
встрѣчающихся  въ  ней  промежутковъ;  рѣчь  чрезъ  это  выигры¬ 
ваетъ  большую  глубину  выраженія  н  сиду  въ  данной  ситуаціи, 
поясняется,  или  мотивируется,  однимъ  словомъ,  музыка  слу¬ 
житъ  ей  для  всевозможныхъ  мелодраматическихъ  цѣлей.  Музы¬ 
ка  даетъ  здѣсь  только  легкія  мимолетныя  указанія,  высказывая 
нѣчто  опредѣленное  не  иначе,  какъ  случайно  и  въ  видѣ  наме¬ 
ка;  повсюду  подчиняется  она  рѣчи  и  сценическому  дѣйствію, 
какъ  нѣчто  побочное,  второстепенное. 

Отсюда  слѣдуетъ,  что  мелодраматическая  музыка  движется 
во  время  самаго  дѣйствія  преимущественно  въ  легкихъ,  быстро 
набросанныхъ  ходахъ,  гармоническихъ  послѣдовательностяхъ, 
въ  короткихъ,  случайно  повторяющихся  (или  же  вовсе  не  по¬ 
вторяющихся)  Фразахъ,  и  только  при  случаѣ  принимаетъ  видъ 
какаго  нибудь  марша  или  танца,  если  только  того  требуетъ 
само  дѣйствіе. 

Рядомъ  съ  мелодрамою  стоитъ 

драма  съ  музыкою. 

Употребленіе  музыки  для  дралатически-пиэтическихъ  цѣлей 
веоьм  а  различно. 

Ближайшее  примѣненіе  ея  въ  этомъ  смыслѣ  заключается  въ 
томъ,  что  поэтъ  вводитъ  мѣстами  музыку  случайно,  наир,  мар- 
'  ШІ,5  торжественную  или  застольную  музыку,  сельскія  или  воен¬ 
ный  пѣсни,  церковные  хоры  и  т.  д. ,  какъ  это  встрѣчается  въ 
дѣйствительной  жизни.  Какъ-бы  подражаніе  или  болѣе  богатое 
примѣненіе  этой  случайной  Формы  представляетъ  нѣмецкая  Форма 

Ілкісгѣріеі 

и  Французская—  в  о  д  е  в  и  л  ь  (  ѴткІеѵШс),  легкое  драматическое 
представленіе,  богато  переплетенное  пѣснями,  куплетами  ит.  д.,  • 
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заимствованное  изъ  народной  жизни  (или  сочиненное  въ  народ¬ 
номъ  стилѣ).  И  здѣсь  пѣніе  необходимо  (или  большею  частью) 
должно  быть  такимъ,  какнмъ  оно  встрѣчается  млн  слышится 
или  покрайней  мѣрѣ,  какимъ  оно  можетъ  представляться,  въ  ооы- 
денной  жизни. 

Отсюда  музыка  возвышается  до  настоящаго  своего  художе¬ 
ственнаго  значенія  въ  драмѣ. 

Опера, 

какъ  извѣстно,  есть  драма,  въ  которой  разговорная  рѣчь  за¬ 
мѣнена  языкомъ  музыки — и  ѣ  ні  е  м  ъ,  и  притомъ  съ  художествен¬ 
нымъ  правомъ,  подобно  тому,  какъ  въ  высшей  драм!»  прозаиче¬ 
ская  рѣчь  обыкновенной  жизни  возвышена  до  рѣчи  поэтической, 
до  стиха,  или  какъ  въ  пантомимѣ  (въ  пантомимной  драмѣ)  слова 
замѣняются  жестами.  Опера  состоитъ  иди  сплошь  изъ  му¬ 
зыки,  или  же  не  сплошь,  т.  е.  изъ  разговорныхъ  діалоговъ 
н  поющихся  сценъ,  или  какъ  говорятъ:  переплетена  съ 
діалогомъ.  Какъ  въ  томъ,  такъ  н  въ  другомъ  случаѣ  раз¬ 
личаютъ: 

большую  оперу— 

серьезную  по  содержанію  и  почти  всегда  сплошь  положенную 
на  музыку, 

романтическую  оперу— 

состоящую  (подобно  германской  и  англійской  романтической 
драмѣ)  изъ  серьезныхъ  и  веселыхъ,  возвышенныхъ  и  мелкихъ 
моментовъ,  и  въ  большинствѣ  случаевъ  перемѣшанную  съ  діа¬ 
логомъ;  далѣе 

оперетку  — 

болѣе  легкаго,  веселаго  содержанія; 

комическую  оперу 

(Орега-Ъи#а)~- и  многіе  другіе  промежуточные  и  смѣшанные  ви¬ 
ды  оперъ.  Въ  нихъ  встрѣчаются  всѣ  Формы  вокальной  музы¬ 
ки:  речитативъ  и  арій,  дуэты,  ансамбль  и  хоры,  а  также  и 
инструментальная  музыка  въ  разныхъ  Формахъ,  по  свободному 
выбору  поэта  и  композитора. 

Особый  видъ  оперы  представляетъ 

драма  съ  хорами, 

въ  которой,  среди  разговорной  рѣчи  дѣйствующихъ  лицъ  на  обы¬ 
кновенномъ  языкѣ,  поются  хоры  лирическаго  содержанія;  сое¬ 
диненіе  это  иротиворѣчитъ  идеѣ  музыкальнаго  искусства  уже 
въ  томъ,  что  главныя  лица  ведутъ  свою  рѣчь  на  обыкновен¬ 
номъ  языкѣ,  въ  то  время  какъ  лица-  второстепенныя  (хоръ) 
обращаются  къ  совершенно  чуждой  области— пѣнію,  такъ  ска¬ 
зать,  къ  идеальной  рѣчи. 
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Болѣе  подробное  разсмотрѣніе  всѣхъ  этихъ  Формъ  должно 
быть  изложено  въ  другомъ  мѣстѣ  (а  именно,  въ  ученіи  о  ком¬ 
позиціи  и  въ  наукѣ  о  музыкѣ);  Здѣсь  же  можно  было  указать 
на  ихъ  содержаніе  и  цѣль  только  въ  общихъ  чертахъ. 

Наконецъ,  скажемъ  еще,  что  ученіе  объ  искусствѣ  соединя¬ 
етъ  обыкновенно  всѣ  музыкальныя  Формы  въ  слѣдующіе  классы: 

.  ■  і  . 

I.  Вокально- .музыкальны я  формы  дѣлитъ  оно  на 


1)  церковную, 

2)  драматическую, 

3)  камерную  музыку  и 

4)  народное  или  природное  пѣніе. 

Подъ  церковною  музыкою  подразумеваютъ  обыкновенно  Гем. 
стр.  298)  и 


ораторію, 


хотя  она  нынѣ  и  не  принадлежитъ  къ  богослуженію  и  чаще, 
даже  большею  частью,  исполняется  не  въ  церквахъ,  а  въ  кон¬ 
цертныхъ  залахъ.  Точно  такъ  же  и  хоралъ  долженъ  быть  причы- 
сден-г  къ  церковной  музыкѣ,  хотя  онъ,  собственно  говоря,  есть 
ничто  иное,  какъ  народная  пѣсня.  Къ  камерной  музыкѣ  отно¬ 
сится  пѣніе,  неподходящее  ня  подъ  одну  изъ  вышеприведенныхъ 
рубрикъ  и  исполняемое  въ  болѣе  тѣсномъ  семейномъ  или  во¬ 
обще  немногочисленномъ  кругу. . 

Далѣе  дѣлитъ  оно: 


II.  Инстру  ментально-музыкальныя  формы  на 

1)  концертную, 

2)  камерную  и 

3)  боевую  иля  военную  музыку. 


Къ  первой  причисляются  сішфонін,  увертюры  и  собственно 
концертныя  пьесы,  а  ко  второй — сочиненія  для  одного,  двухъ  и 
бодѣе  инструментовъ  и  другія  музыкальныя  пьесы  для  домаш¬ 
няго,  или  болѣе  тѣснаго  кружка. 

Наконецъ,  сообразно  различнымъ  цѣлямъ,  преслѣдуемымъ 
искусствомъ  въ  церковной,  оперной  н  камерной  музыкѣ,  были 
приняты 

три  различные  стиля, 

а  именно — церковный,  оперный  и  камерный  стиль,  или  же  про¬ 
сто  отличали 

свободный  етиль  и  строгій  стиль; 

Послѣдній  долженъ  былъ  по  преимуществу  принадлежать  цер¬ 
ковной  музыкѣ  и  состоятъ  въ  строгомъ  примѣненіи  всѣхъ  пра¬ 
вилъ  искусства  и  въ  исполненіи  всѣхъ  Формъ  съ  особеннымъ 
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стараніемъ  и  еъ  большимъ  совершенствомъ;  кромѣ  того  онъ 
долженъ  былъ  болѣе  придерживаться  Формъ  полифоническихъ 
(преимущественно  фуги),  чѣмъ  гомофоническихъ. 

Однако,  при  болѣе  серьезномъ  я  болѣе  глубокомъ  взглядѣ 
на  само  существо  и  цѣль  музыки,  представленія  эти  кажутся 
частью  односторонними  и  ложными,  а  частью  безцѣльными  и 
безполезными. 

Что  касается  до  различія  стилей  —  строгаго  н  сво¬ 
боднаго,  то  ясно,  что  всякое  правило  искусства  должно  или 
имѣть  разумное  основаніе,  или  не  имѣть  его,  и  что'  въ  первомъ 
случаѣ  оно  должно  быть  принято  безусловно,  а  во  второмъ  слу¬ 
чаѣ  можетъ  вовсе  не  соблюдаться.  Если  справедливо,  что  рядъ 
квинтъ  или  октавъ  (стр.  229)  производитъ  иногда,  - а  по  опро- 
мѣтчлвому  мнѣнію  старыхъ  учителей— всегда,  непріятное  впе¬ 
чатлѣніе;  что  извѣстные  аккорды  (стр.  230)  охотно  иди  всегда  ’•) 
принимаютъ  опредѣленное  направленіе,  что  задержанія  (етр.  243) 
должны  быть  часто  или  всегда  подготовляемы  и  разрѣшаемы 
для  того,  чтобы  имѣть  благопріятный  успѣхъ;  если,  повторяемъ, 
все  это  справедливо,  то  зло  это  всегда  можно  избѣгнуть— такъ 
учитъ,  до  крайней  мѣрѣ,  здравый  смыслъ;  или  же  слѣдовадо- 
бы  въ  такомъ  случаѣ  утверждать,  что  какъ  композитору,  такъ 
и  слушателю  совершенно  все  равно,  если  не  церковныя  сочине¬ 
нія  будутъ  производить  непріятное  впечатлѣніе — или  же,  нако¬ 
нецъ,  слѣдовало  бы  допустить,  что  само  по  себѣ  уже  непрі¬ 
ятное  можетъ  въ  одномъ  случаѣ  производить  пріятное,  а  въ 
другомъ— непріятное  впечатлѣніе,  такъ  наир,  этотъ  рядъ  квинтъ 
и  октавъ  иди  эта  послѣдовательность  аккордовъ 
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хотя  сами  по  себѣ,  а  особенно  въ  церковной  пьееѣ,  звучали  бы 
непріятно,  тѣмъ  не  менѣе,,  однако,  годились  бы  для  какой  нн- 
будь  оперной  или  салонной  пьесы,  и  даже  могли  бы  явиться 
въ  нихъ  весьма  умѣстными. 

Этимъ  опровергаются  различія,  принятыя  старою  теоріею, 
ибо  при  болѣе  близкомъ  ея  разсмотрѣніи,  она  обнаруживаетъ 
весьма  шаткое  и  поверхностное  основаніе,  а  именно  благозву¬ 
чіе  (т.  е.  пріятное  созвучіе)  и  неблагозвучіе  (т.  е.  непріятное); 
кто  же  ближе  и  глубже  знакомъ  съ  искусствомъ,  тотъ  знаетъ, 
какъ  по  собственному  опыту,  такъ  и  по  бесчисленнымъ  сви- 
дѣтедьетвамъ  всѣхъ  художниковъ  и  образованныхъ  людей,  что 
цѣль  музыки  не  есть  чувственное  раздраженіе  или  щекотаніе 
слуха,  но  что  она  должна  вселить  въ  слушателя  душевное  иа- 

*}  Ближайшее  разсмотрѣніе  этихъ  я  другихъ  правилъ  искусства  изложено 
авторомъ  въ  его  учеши  о  композиціи. 
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строеніе,  внутреннее  движеніе,  которыми  проникнутъ  компози¬ 
торъ.  Съ  этой  болѣе  высокой  и  истинной,  точки  зрѣнія  не 
спрашивается  уже:  дѣйствуетъ  ли  что  ннбудь  пріятно  или  не¬ 
пріятно  (хоть  напр.  ходъ  какаго  ннбудь  аккорда),  но  какое  ду¬ 
шевное  движеніе  выражается  въ  немъ  и  сообщается  чрезъ  не¬ 
го  слушателю?— Переходимъ  ко  второму  пункту  вышеприведен¬ 
наго  вопроса. 

Если  ничего  невыражащее  дѣленіе  стиля,  на  церковный 
оперный  и  камерный,  только  и  ограничивается  этимъ  дѣленіемъ' 
то  въ  такомъ  елучаѣ  слѣдуетъ  принять,  что  извѣстныя  ощу¬ 
щенія  и  представленія,  выражаемыя  однимъ  'родомъ  музыки  въ 
другомъ  родѣ  ея  будутъ  уже  неумѣстными  и  что,  поэтому,  рядъ 
музыкальныхъ  выраженій  и  Формъ,  входящихъ  въ  область  одно¬ 
го  изъ  нихъ,  былъ  бы  негоденъ  для  прочихъ. 

Это  отчасти  и  справедливо;.  трудно  предположить,  чтобы 

кто-нибудь  во  время  ыеееы  вздумалъ  играть  танцы,  а  на. балу _ 

фуги.  Но,  спрашивается,  стоитъ-ли  приводить  это  плоское  за* 
иѣчаніе  и  основывать  на  немъ  столь  высокопарное  различіе  ху¬ 
дожественныхъ  стилей?  Да  и  могдо-ли,  вообще,  подобное  разли¬ 
чіе  быть  приводимо?  Развѣ  въ  оперѣ  или  въ  другомъ  инстру¬ 
ментальномъ  сочиненіи  не  могутъ  мѣстами  встрѣтиться  бла¬ 
гочестивыя,  даже  религіозныя  ощущенія  или  церковныя  пред¬ 
ставленія?  развѣ  нельзя  привести  сюда  десятки  примѣровъ? 
Или,  развѣ  религіозное  впечатлѣніе  не  можетъ  быть  то  ра¬ 
достнымъ,  то  грустнымъ,  развѣ  оно  не  можетъ  перейти  въ 
гнѣвъ  илй  бурную  страсть?  Развѣ  не  было  это  приведено' 
въ  вѣтхомъ  и  новомъ  завѣтѣ  и  даже  въ  словахъ  Спасителя? 
развѣ  не  выполнено  это  Бахомъ,  Гэнделемъ  и  всѣми  истинны¬ 
ми  художниками?  Или,  говоря  технически,  не  встрѣчаіотся-ли 
въ  свѣтской  музыкѣ  сотни  Фугъ,  Фигурацій,  хораловъ,  а  въ 
духовной— гомофоническія  пьесы— и  не  примѣнялись  ли  даже  по 
необходимости  Формы  марша  и  танца  напр.  въ  ораторіяхъ  Гэн- 
деля  и  въ  новѣйшихъ  (напр.  Фр.  Шнейдера  и  Ферд,  Тилле¬ 
ра)?  Наконецъ,  развѣ  старые  н  новые  композиторы,  Себ.  Бахъ 
и  Гэндель,  Гайднъ,  Моцартъ,  Бетховенъ,  слѣдовали  въ  церков¬ 
ныхъ  своихъ  произведеніяхъ  другимъ  правиламъ  гармоніи,  ве¬ 
денія  голосовъ  и  ироч.,  нежели  въ  свѣтскихъ  своихъ  сочине¬ 
ніяхъ?  Они  всюду  одинаково  искренно  высказывали  то,  что 
перенолнядо  души  ихъ,  безъ  жеманства, безъ  принужденности;  они, 
какъ  исуНнные  художники,  не  видѣли  необходимости,  или  лучше 
сказатѣ,  возможности  вышеприведеннаго  дѣленія  на  стили. 

Только  въ  совершенно  другомъ  смыслѣ  понятіе  ■  о 

стиаѣ 

получаетъ  дѣйствительное  значеніе.  А  именно:  каждый  истин¬ 
ный  художникъ  смотритъ  на  міръ,  на  свои  задачи,  совершенно 
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своеобразно;  вслѣдствіе  этого  образуется  у  него  собственный, 
своеобразный  способъ  представленія  или  выраженія,  который 
проглядываетъ  во  всѣхъ  его  произведеніяхъ  и  можетъ  быть  на¬ 
званъ  типомъ  его  художническаго  творчества,  или  же  его 
стилемъ.  Такимъ  образомъ  бываютъ  болѣе  иди  менѣе  сход¬ 
ны  между  собою  художники  извѣстной  школы,  извѣстной  мѣст¬ 
ности,  извѣстнаго  времени,  но  ихъ  способу  выраженія,  и  въ 
этомъ  то  смыслѣ  можно  говорить  о  ихъ  стилѣ,  напр.  о 
стилѣ  Палестрины,  саксонской  школы,  итальянскихъ  оперныхъ 
композиторовъ  и  ироч. 

Впрочемъ,  всѣ  эти  понятія  могутъ  быть  подробно  разсмо¬ 
трѣны  только  въ  наукѣ  о  музыкѣ. 
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ЧАСТЬ  ШЕСТАЯ. 

Художественное  исполненіе. 


ГЛАВА  ПЕРВАЯ. 

Общія  понятія  объ  исполненіи. 

Все  разсмотрѣнное  нами  до  сихъ  поръ  составляетъ  всеоб¬ 
щія  познанія,  необходимыя  иди  полезныя  ддя  каждаго,  зани¬ 
мающагося  музыкою. 

Отсюда  расходятся  два  пути  музыкальной  практики,  кромѣ 
учительскаго  занятія  музыкою .  Первый  изъ  нихъ 
есть  путь  композитора,  ведущій  къ  личному  изобрѣтенію 
н  созиданію  художественно — музыкальныхъ  произведеній.  Вто¬ 
рой  принадлежитъ  художнику  —  исполнителю  или  х  у* 
до  ж  ни  к  у  —  любителю,  занимающимся  исполненіемъ  уже 
сочиненныхъ  художественныхъ  произведеній. 

.  Для  исполненія  какаго  ннбудь  сочиненія  требуются,  повиди- 
иому,  прежде  всего  два  условія,  во  первыхъ  полное  пониманіе 
того  шрифта,  которымъ  написано  сочиненіе,  —  слѣдовательно, 
обыкновеннаго  нашего  нотнаго  письма,  со  всѣми  его  особенно¬ 
стями,  и  текста  пѣнія  въ  вокальныхъ  пьесахъ,  во  вторыхъ 
техническое  умѣніе  точно  исполнять  все  предписанное.  Условія  эти 
необходимы;  свѣдѣнія,  необходимыя  ддя  достиженія  перваго  усло¬ 
вія,  заключаютъ  въ  себѣ  предъидущія  части;  послѣднее  дости¬ 
гается  помощью  практическаго  предподаванія  и  упражненія. 

Вскорѣ,  однако,  убѣждаемся  мы  и  въ  существованіи  тре¬ 
тьяго,  равно  необходимаго,  условія.  Уже  и  въ  обыкновенномъ 
разговорномъ  языкѣ  общеупотребительно  выраженіе:  буква 
м  е  р  т  в  и  т  ъ,  а  духъ  о  ж  и  в  л  я  е  т  ъ,  н  дѣйствительно  нѣтъ 
возможности  буквами  точно  выражать  духъ.  Это  вполнѣ  при- 
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мѣняется  и  къ  нашему  нотному  письму,  и  точно  такъ  же  было  бы 
примѣнимо  и  ко  всякому  другому,  вновь  изобрѣтенному,  ибо  за¬ 
виситъ  не  отъ  какаго  иибудь  несовершенства  этого  письма, 
но  отъ  самаго  существа  дѣла. 

Мы  имѣемъ  знаки  ддя  всѣхъ  тоновъ  нашей  енстемы,  т.  е. 
для  всѣхъ  музыкальныхъ  .ступеней,  которыя  мы  уже  признали 
существенными  п  опредѣленными.  Но,  кромѣ  того,  мы  знаемъ 
также  (стр.  41),  что  въ  цѣломъ  тѳнѣ  слышны  0  меньшихъ  раз¬ 
личимыхъ  тоновъ  (Ѳ  ком  матъ)  и  множество  неразличимыхъ 
оттѣнковъ.  Устепеиенія  эти  не  служатъ  для  какаго  ннбудь  опре¬ 
дѣленнаго  употребленія;  впослѣдствіи,  однако,  мы  познакомим¬ 
ся  съ  ихъ  приблизительнымъ  употребленіемъ,  когда  при  извѣ¬ 
стныхъ  обстоятельствахъ  они  могутъ  быть  приняты  въ  расчетъ 
и  даже  не  безъ  пользы.  Мы  увидимъ,  что  иногда  приходится 
брать  тонъ  немного  выше  или  ниже,  чѣмъ  его  бы  слѣдовало 
брать,  сообразуясь  съ  нашей  обыкновенной  температурой  тоновъ. 
Впослѣдствіи  мы  будемъ  имѣть  случай  замѣтить,  что  силь¬ 
нѣйшее  Іедаіо  двухъ  тоновъ  состоитъ  въ  томъ,  что  одинъ 
тонъ  какъ  бы  переливается  (переходитъ)  въ  другой,  т.  е.  что 
между  ними  бываютъ  слышны  еще  промежуточныя  переходныя 
ступени  *)}  для  которыхъ  мы  почти  не  имѣемъ  ни  нотныхъ 
знаковъ,  ни  названій. 

Далѣе,  въ  ритмикѣ  (стр.  75),  было  уже  нами  замѣчено,  что  . 
долгота  и  краткость  отдѣльныхъ  тоновъ  н  темпъ  опредѣляют¬ 
ся  не  абсолютно,  но  относительно;  что  обыкновенныя  обозна¬ 
ченія  темпа,  посредствомъ  надписей— аііе^го  *)  и  проч.,  суть 
только  приблизительныя  опредѣленія.  Хотя  метрономъ  и  слу¬ 
житъ  средствомъ  къ  опредѣленію  абсолютной  продолжительно¬ 
сти  времени,  но  каждому  не  трудно  убѣдиться  въ  невозможно¬ 
сти  одинаково  строго  соблюдать  подобную  мѣру,  какъ  въ  боль¬ 
шихъ,  такъ  и  во  всѣхъ  сочиненіяхъ  вообще.  Для  всѣхъ  мель¬ 
чайшихъ  оттѣнковъ,  напр.  гіѣаічіагкіо ,  асееіегажіо  и  проч.,  нѣтъ 
возможности  опредѣлитъ  положительную  мѣру. 

Точно  такой  же  недостатокъ  о  пущается  и  при  опредѣленіи 
степени  силы;  мы  знаемъ  иапр.,  что  ріаио  слабѣе  чѣмъ  і'оііе, 
но  не  знаемъ,  въ  какой  степени  сильно  послѣднее  и  въ  какой 
степени  слабѣе  первое.  Притомъ,  указанія  могутъ  быть  только 
самыя  общія ,  въ  противномъ  случаѣ  письмо  испестрялось 
бы  знаками  и  буквами  въ  такой  степени,  что  въ  концѣ 
концевъ  ни  какой  глазъ  не  былъ  бы  въ  состояніи  что  ни- 
будь  разобрать;  мы  уже  приводили  подобное  испещреніо  въ 
примѣрѣ  130. 

*;  Ихъ  вѣроятно  слышалъ  каждый,  хотя  н  въ  не  пріятію»  формѣ,  во  время 
наотроиваліія  фортепіано,  при  вытягиваніи  или  спусканіи  звучащей  струны. 

-*)  Къ  тому  же  обозначеніи  ом  употреблялись  пт.  разныя  времена  различ¬ 
ными  композиторами  не  вподпѣ  согласно.  * 
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Наконецъ,  говоря  объ  особенностяхъ  исполненія,  мы  убѣ¬ 
димся  въ  томъ,  что  одни  и  тѣ-же  обозначенія  (Г,  р  и  щэоч  1 
въ  разныхъ  мѣстахъ  и  при  различныхъ  условіяхъ  имѣютъ  нѣ¬ 
сколько  различное  значеніе. 

Да  и  никакой  письменный  языкъ  не  имѣетъ  достаточно  буквъ 
для  обозначенія  всѣхъ  ступеней  звуковъ,  наир,  отъ  а  до  о,  или  отъ 
О  до  п.  Короче,  мы  замѣчаемъ  во  всякомъ  шрифтѣ  Гбѵіетъ  ли 
то  нотный  или  буквенный)  невозможность  передачи  мельчай¬ 
шихъ  оттѣнковъ  какъ  органа,  такъ  и  смысла. 

Тѣмъ  но  менѣе,  однако,  при  посредствѣ  этихъ  мельчайшихъ 
постоянно  другъ  въ  друга  переходящихъ,  оттѣнковъ  и  ощущается 
то  тихое,  нѣжное,  совершенно  неизмѣримое  и  невыразимое,  но  все- 
таки  сильное,  волненіе  чувства  и  вообще  внутренней  жизни  въ 
ея  мельчайшихъ  проявленіяхъ.  Тотъ,  кто  при  музыкальномъ 
исполненіи  не  въ  состояній  это  уловить  и  передать  слушате¬ 
лю,  тотъ  не  можетъ  надѣяться  вполнѣ  воспроизвести  и  возбу¬ 
дить  идею  художественнаго  произведенія,  какъ  въ  своихъ  слу¬ 
шателяхъ,  такъ  и  въ  себѣ  самомъ.  ' 

Говоря  до  сихъ  поръ  только  объ  Элементахъ  художествен¬ 
наго  произведенія,  мы  еще  ничего  не  сказали  объ  идеѣ  и  цѣли 
его  въ  цѣломъ.  Художественное  произведеніе,  на  сколько  это 
извѣстно  всякому,  представляетъ  болѣе  или  менѣе  богатое  со¬ 
держаніе  для  нашего  ума,  чувства,  сознанія.  Содержаніе  это  ие 
передается  ни  письмомъ  ни  знаками,  хоть  въ  сколько  нибудь 
удовлетворительной  степени;  а  между  тѣмъ  ясно,  что  оно  то  и 
должно  быть  понято  и  передано  слушателю. 

Вотъ  чего  достигло  въ  этомъ  отношенія  письмо,  Во  пер¬ 
выхъ  оно  старалось  обозначить  настроеніе  цѣлаго  или  отдѣль¬ 
ныхъ  его  частей  рядомъ  художественныхъ  выраженій  (взятыхъ 
преимущественно  съ  итальянскаго  языка).  Вотъ  самыя  обык¬ 
новенныя  итальянскія  выраженія: 

Соп  аЪЪ  ап  сі  о  п  о — съ  увлеченіемъ 

ассаг  егееѵоі  е— ласково, 

айігаі  о — гнѣвно, 

а{(аЫ1й — любезно, 

а  {(в  іиоз  о — страстно, 

с  &  и  а[{Ііиіоп  е— печально,  грустно, 

ооп  ад  Ніі а— -съ  живостью, 

а дііаі  о — безпокойно,  тревожно, 

соп  аііед  г  егя  а— бодро,  рѣзво, 

атаЫІе  (соп  ат  аЬНііа) — любезно,  мило, 

а  т  а  г  сѵ  о  I  е — любезно,  мило,  скромно, 

с  о  п  ат  а  г  с%  г  а — съ  горечью, 

атогоао  (ашогеѵоіё)—  нѣжно,  любовно, 

апд  о  8  с  г  а  т  е  п  I  боязливо, 

а  пі  та  іо  ( соп  и  п  г  т  а,  апіто  8  о) — воодушевленно. 
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а рр а 8 8  і  о  паі о — страстно, 
ар  реп аі  о — озабочено, 
а  г  сііі  о — смѣло , 
сшсіас е — отважно,  дерзко, 

Ьг  іііапі  е— блестяще,  блистательно, 

Ьгіозо  {соп  Ьгіо ) — бодро,  живо, 

Ьг  и  з  с  а  т  с  пі  е — бурно,  буйно, 

с  а  I  а  п  А  о— -ослабѣвай, 

саітаіву  соп  с  а  Іт  о — -спокойно, 

с  апі  аЬ  Не — пѣвуче,  съ  нѣжнымъ  чувствомъ, 

саргіесіозо — капризно,  своевольно,  прихотливо, 

саг  ед  я  апсі  о — лаская, 

с  оттого  (с  о  т  т  о  сі  атепі  е ) — -удобно,  покойно, 
со  тріасеѵо I е— угодливо,  пріятно, 

йеііс  аіат  ечіе  (соп  сіеіісаіеи г  а)— нѣжно,  со  вкусомъ, 
сіеіег  т  і п  аі 0 — рѣшительно,  опредѣленно, 
сЦѵоіо  { сі  і  ѵ  о  і  а  т  е  п  і  е) — -набожно,  благоговѣйно, 
сіоісе  ( соп  йоіееге  зау  йо  I  с  і  з  $  г  то)  —  нѣжно,  очень 
нѣжно,  мягко, 

йоіепіе  (йоіогозоу  соп  сі  и  о  Іо)  —  скорбно,  печально, 
грустно, 

еіедапі е— элегантно,  щеголевато, 
соп  еіеѵаяі  о  не— возвышенно, 

епег  д і со  ( соп  епег ді  о> — энергично,  могуче,  сильно, 
е  г  о  і  с  о — героично,  воинственно, 

$8р  гез  8  іѵ  о  (с  о  п  ез  р  г  08  з  і  о  п  е,  с.  езрг.) — выразительно, 
/'аз і  &8 о— пышно, 

/сг  ос  с — дико,  неукротимо, 

(і  с  го  (соп  (і  е  г  в  г  г  а)— гордо,  надменно, 

(I  еЫІе — жалобно, 

/V  еяе  Оу  /г  е  я  с  атепі  е— -евѣжо,  весело, 

( ипеЬгСу  со  скорбью,  печально,  таг  с  іа  (и  п  е  Ъ  г  с—  тра¬ 
урный,  похоронный  маршъ, 

(и  осо  з  о  (соп  (и  о  с  о)-— пылко, 

/ игіозо  ( соп  га  Ъ  Ъ  *«)  —неистово,  бѣшено, 

д  а  $  о— -радостно,  весело, 

д епег  о  з  о — съ  благородствомъ, 

ді  осо  зо — рѣзво,  весело,  игриво, 

дііз зап  сі  о,  д  Ііззіс  а  і  о~ -плавно,  легко, 

д  г  ап  (Но  §  о — грандіозно,  величаво , 

дг  а  о  е— еерьовно,  важно, 

дгагіозо  (соп  д  г  ая  і  а) — граціозно,  прелестно, 
ітреіио$  о — стремительно,  неукротимо, 
і  п  п  о  с  с  п  і  е — невинно, 

іггезоіиі о— нерѣшительно,  съ  нерѣшимостью, 

I  ад  г  іт  оз  о— -плачевно,  слезливо, 
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Іат  спіозо,  ІатспІаЫІ е— жалобно,  съ  горестью, 
Іипдиепіс ,  I  и  п  д  и  і  А  о — томно,  страдальчески, 

Іеууісго  (соп  Ісудсгсеяа) — съ  легкостью, 

ІиуиЬг  е — печально,  скорбно, 

Іизіпдап  А  о — ласково, 

тасзіозо — возвышенно,  величаво,  торжественно, 
таііпсопісо — меланхолически,  уныло, 
т  ап  с  ап  А  о — ослабѣвая, 

тагааіоу  съ  удареніемъ,  Ьеп  тагсаіо ,  тагсаііззі- 
т  о— съ  сильнымъ  удареніемъ, 
а,11а  тагсіа— на  подобіе  марша,  съ  твердо  обозначеннымъ 
тактомъ, 

т  агібііаі  о — съ  сильнымъ,  отрывистымъ  удареніемъ  (на 
подобіе  молотка), 
т  а  г  г  іаі  е,— воинственно, 
тезі  о — -мрачно,  печально, 
тіпассіапАо — грозно, 
то  у  епА  о — замирая, 
т  о  г  т  о  г  ап  А  о — журча,  нашептывая , 
соп  тоі  о— подвижно,  съ  душевнымъ  волненіемъ, 
поЪИе  (соя  п  о  Ыііі  а) — съ  благородствомъ, 
соп  о ззсгѵ ап  за — съ  точнымъ  исполненіемъ, 
р  агІа  пАо — на  подобіе  говора,  говоромъ, 
раіеіісо — патетично,  еъ  паѳосомъ, 
р е за пі 6 — вѣско ,  выразительно, 
р  іа  с  еѵоіе,  ріасійо — съ  угодливостью,  кротко, 
ротр  озо—  великолѣпно,  пышно, 
г  ар  і  А  о— стремительно,  быстро, 
геііуіоз  о— религіозно,  еъ  благоговѣніемъ, 
гізоі  и  і  о — рѣшительно,  отважно, 
г  із  ѵ  сдіі а  I  о — пробуждаясь ,  развеселяясь , 
з  скегяап  А  о — шутливо,  игриво, 
зсіоіі  о — свободно,  развязно, 
зетрІІс  е — просто,  съ  естественной  простотой, 
соп  зепі  ітепіо  (соя  то  Но  §  с  п  і  і  тс  пі  о}  —  съ  чув¬ 
ствомъ,  съ  глубокимъ  чувствомъ , 
зтйтозо  ( соп  §  я*  ап  іа)  —  бѣшешю,  яростно,  страстно 
до  безумія, 

«  т  о  г  га  п  А  о — погасая ,  затихая, 
з  оа  ѵ <з— вкрадчиво,  ласково, 

8  р  і  я  п  а  I  о — ровно ,  плавно, 

зр  г  ссаіо  —ясно  обозначая,  откалывая,  каждую  ноту, 

з  р  і  г  і  і  оз  о  (соя  зр  і  г  %  і  о) — съ  воодушевленіемъ, 

зігвзсіпаі  о— «волоча, 

зігергі&з  о — шумно, 

іепего  (соп  іе  пег  сига) — нѣжно, 
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і  с  т  р  езі  о  з  о — бури  о, 

I  г  апдиііі  о,  (■  г  а  п  ц  и  ІИ  а  т  с  пі  с — спокойно, 
ѵ  с  I  о  с  е— скоро ,  б  ыстро , 
ѵіуогозо — пылко,  ретиво, 
ѵ  ір  асе  (соя  ѵ  го  ас і Ь  о) — живо. 

Во  вторыхъ  разные  композиторы  старались  обозначать 
характеръ  того  или  другаго  сочиненія  посредствомъ  различ¬ 
ныхъ  названій.  Вотъ  употребительнѣйшія  изъ  нихъ: 

Р  азіогаіе — сочиненіе  сельскаго,  пастушескаго,  идшшіче- 
чеекаго  настроенія, 

8  опаі  с  т  ёіаи  с  о  Ну  и  с— -меланхолическая  соната, 

8  о  па  і  с  р  аіНё  (■  ідис — патетическая  соната. 

Затѣмъ:  эклоги,  элегіи,  траурные  (похоронные)  и 
торжественные  марш  и,  ноктюрн  ы,  пѣсни  безъ 
словъ  (этимъ  указывается  не  только  на  простую  игру  звука¬ 
ми  но  и  на  то,  что  въ  выраженіи  ея  должно  заключаться  бо¬ 
лѣе  глубокое  содержаніе);  наконецъ,  утребляются  еще  и  мно¬ 
гія  другія  названія,  въ  разной  степени  опредѣляющія  харак¬ 
теръ  музыкальныхъ  пьесъ. 

’■  15  ъ  третьихъ  композиторы  обозначали  иногда  точными 

названіями  тѣ  представленія,  изъ  которыхъ  произошли  ихъ  со¬ 
чиненія,  или  вслѣдствіе  которыхъ  послѣднія  получали  особенное 
значеніе  и  смыслъ;  такова  наир,  безсмертная  увертюра  къ  «Со¬ 
творенію  Міра»  Гайдна  (которую  онъ  назвалъ  хаосом  ъ> 
пли  прекраснѣйшая  сопата  Бетховена  «Все  айіеах  Га  Ь- 
з  е  о  е  е  е  Ь  I  е  г  е  іо  и  г»  и  многія  другія  его  сочиненія,  или  по¬ 
этическое  произведеніе  Д,и  ста  «Н  а  г  ш  о  и  і  с  з  р  о  с  і.  і  (]  и  е  з 
е  Ь  г еП^іенвез»  *)« 

Однако.,  п  отсюда  легко  видѣть,  что  всѣ  эти  искусственныя 
выраженія  или  какія -бы  то  нибыло  обозначенія  суть  указанія 
въ  высшей  степени  общія,  что  различныя  Формы  и  оттѣнки 
чувства,  область  мысли,  душевное  настроеніе,  или  предметы 
внѣшняго  міра  —  что  все  это  далеко  нельзя  выразить  вполнѣ 
нѣсколькими  словами,  часто  даже  и  словами  вообще. 

Въ  четвертыхъ,  наконецъ,  нужно  еще  упомянуть  объ 

*)  Къ  сожалѣнію,  въ  послѣдніе  годы  подвалясь  довольно  странныя  поддѣл¬ 
ки  сочиненіи,  преимущественно  Бетховена,  величайшаго  изъ  композиторовъ, 
поддѣлки,  имѣющія  большой  сбыть  при  помощи  многочисленныхъ  издателей,  рас¬ 
читывающихъ  разжиться  на  счетъ  Ветховна.  А  именно,  многимъ  изъ  этихъ  со¬ 
чиненій  навязаны  такія  названія,  о  которыхъ  самъ  композиторъ  никогда  и  не 
думалъ,  и  которыя  подходятъ  къ  нимъ  на  столько  я»,  на  сколько  подходятъ 
къ  зеркаламъ  или  хрустальнымъ  люстрамъ  рисунки,  выводимые  на  нихъ  муха¬ 
ми.  Такъ,  какой  то  ейадюй  мечтатель  навязалъ  сонатѣ  С  Ц  —от.  названіе 
« М о игі зсіі еіпв о п аЬе »;  большую  сонату  |2Р- — от.  обозвали  «арравзіопаіа»,  а  гран¬ 
діозную  сонату  1)—  М. — „ г азЬогаІе , — на  горе  свѣдущимъ  жодямъ,  къ  заблужденію 
неопытнаго  юношества.  Непризнанный  перекрещенецъ  достоимъ  быть  предан¬ 
нымъ  суду  интеллигенціи. 
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особенномъ  видѣ  обозначенія  кйтопмм-*.  л„,0 
Мѣрѣ,  выразить  величественный  высокій  раю'гс!1’  ІШ  крайней 
легкій  смыслъ  сочиненія.  ™ 

МО  называющихся,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмт  л  Р  помощи  разянч- 
танта,  о  которыхъ  мы  уже  говорили  паны.ге ? 03иачУЩНХъ  пндовъ 
трех-,  четырех-долъный  сче^и  др ?  въ™  ЛТ 8&ВДЙ АВ^’ 
гимъ  дву.,  трех-,  четырех-дольнымъ-  ‘  и  сходенъ  съ  дру- 

«ыа>  УД'аРенія,  какъ  большія  такъи  малыя  огтатЯ  «  ВтоРостепси' 

будетъ  ли  каждая  такая  доля почтою  Т*‘***ШЫП' 

-о.  ш  напр.  м  с^уюВДхЛСТМреі.д””^”;“-“- 


ду В1®**  ?  "  1>"'"е",-и’0  гшта  повсюду  одинаково,'  бу. 
№  Т  ,  К  а  четвертями,  восьмыми  или  шестьнадца- 

~і“іяи ;  „*•  ®г„г;маі  .д,т*„т“”  * «.г»  —•  —гк» 

иа11е,геѴ(,еоПиІ°  ВЪ  м”*  ^  ВД  Д^въ  счетѣ"' 

движенія  40  ВЪ  СЧ€ТѢ  41в  «огутъ  имѣть  одинаковую  ско^І 

ность  их-ь,  какъ  на  признакъ  бодце  мелкаго  ш  ісгкаге  ™ 

ттеы-  п°™т.  «— 

серъезш^н,  н^вГ ’ЗГІЙГѵ”  Г  V  »>  Г*°  ^ 

дѣлается  темнъ  лъееъ,  т^но^н  “ст^о  бн"Р‘і 

Г2УЖ" *■*—  — •  о—? “і" 

тотъ  И  самый  Общій,  МЫ  должны  прибавить,  что  ѵ  старыхъ 
композиторовъ  уклоненія  отъ  этой  прнны™ Особен"  * 

И  с  л  о  Н  н  ы;  у  Себ.  Баха  встрѣчается  наир,  иногда, 


вѣемое  вліяніе  ва  исполненіе'  им  /  ш,пыОЗВтРУ}— может  имѣть  ть- 

Я  полуюты)  паШ^»ГТ„Г"^^я^й  ™.тьпоста  (нѣлад  ноты 

какъіы  ^усломСеют“КГ»Л2  Р‘ІЖе;.  этмъ  «м»  «* 

зыкаяышхг  ынслей,  Фугв  н  лаже  хт>Л’а  & ’н°е  поднмагне  и  исполненіе  му- 

сервезно,  нежели  въ  */  шп%  Понятно  чічГГ*  2  Ш  3  и.грак,тся  бо-ГІІС 
да  и  ие  можетъ,  подчиняться  Ѵпѵ  Духъ  йР°иаведоиів  не  долженъ, 

наиболѣе  соотвѣтствующій  родъ  письма  °Му'Г0  0  вз<5ирйется  1'0тчас'ь  же 
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что  весьма  серьезныя  пьесы  написаны  въ  счетѣ  3)8,  между  тѣмъ 
какъ  другія,  малозиачущіа,  болѣе  легкія,  написаны  въ  %  или 
*/,,  *).  И  здѣсь,  стадо  быть,  должны  мы  признать  недостаточ¬ 
ность  всевозможныхъ  правилъ;  при  томъ  же  выборъ  счета  мо¬ 
жетъ  зависитъ  отъ  различныхъ  другихъ  соображеній  компози¬ 
тора. 

И  такъ,  мы  приходимъ  къ  слѣдующему  убѣжденію:  хотя  на¬ 
равнѣ  съ  техническою  ловкостью  (о  которой  теперь  ие  должно 
болѣе  быть  рѣчи)  необходимо  для  вѣрнаго  исполненія  совершен¬ 
ное  знакомство  и  пониманія  письма,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  необ¬ 
ходима  еще  и  способность  или  проницательность  усмотрѣнія 
того,  что  не  можетъ  вполнѣ  выражаться  никакимъ  письмомъ: 
а  именно,  пониманіе  смысла  п  цѣли,  какъ  цѣлаго  художествен- 
наго  произведенія,  такъ  и  всѣхъ  отдѣльно  взятыхъ  частей  его, 
будутъ  ли  онѣ  обозначены  и  опредѣлены  самимъ  письмомъ,  или 
же  должны  быть  дополнены  нашимъ  чувствомъ.  Точно  такъ  же 
ие  можетъ  отъ  насъ  ускользнуть  и  то,  что  опредѣленія  всѣхъ 
отдѣльныхъ  частей  основываются  на  идеѣ  и  цѣли  цѣлаго  ху¬ 
дожественнаго  произведенія,  и  что  исходною  точкою  нашего 
пониманія,  изученія  н  исполненія  накаго  нибудь  произведенія 
можетъ  быть  только  основная  его  мысль. 

Совершенное  усвоеніе  н  исполненіе  какого  нибудь  произве¬ 
денія,  во  всѣхъ  его  частяхъ,  ва  основаніи  его  главной  мысли, 
составляютъ  задачу 

художественнаго  исполненія. 

До  достиженія  подобнаго  совершенства  музыкальнаго  изло¬ 
женія  мы  встрѣчаемъ  нѣсколько  низшихъ  ступеней  исполненія. 

Кто  довольствуется  исполненіемъ  сочиненія  по  одному  толь¬ 
ко  письму  (т.  е.  по  составляющимъ  его  нотамъ  и  нскуствен- 
иьшъ  обозначеніямъ),  не  особенно  стараясь  о  передачѣ  его  со- 
держанія,  тотъ  исполняетъ  механически.  Высшую  его 
задачу  составляетъ  опредѣленная  передача  всего  опредѣленно  ука¬ 
заннаго,  т.  е.  повсюду  иеполнеиіе'надяежащихъ тоновъ,  сохраненіе 
соразмѣрной  длительности  нотъ,  размѣра  такта,  правильной  пе¬ 
ремѣны  1 0  г  і  е  и  р  і  а  н  о,  Іе^аЬо  и  зЬаееаЬо  и  проч.,  од¬ 
нимъ  словомъ,  передача  всего  предписаннаго  такъ,  какъ  онъ  при¬ 
выкъ  ото  исполнять  всегда,  или  какъ  случится  ему  исполнить 


*)  Недоразумѣніе  это  является  во  многихъ  мѣстахъ  причиною  не  правиль¬ 
наго  представленія  старой  музыки  іадестрнновскаго,— вообще  до—  баховездго  пе¬ 
ріода.  Разбирая  сочиненія  ГІалестрвин,  Орланда  Хасса,  Габріели,  Жоскшіа-дс- 
11  ре,  и  другихъ,  иашісаішші  большею  частью  цѣлыми  нотами  или  полуноташг, 
несвѣдущій,  этимъ  самымъ,  легко  можете  быть  побужденъ  къ  слишкомъ  медленному 
исполненію.  Дѣло  въ  томъ,  что  прежде  все  писалось  нотами  болѣе  растянуты¬ 
ми,  чѣмъ  теперь  (стр.  79),  а  потому  вообще  тогдашнія  полу  ноги  слѣдуетъ  цс,- 
поднять  какъ  наши  четверти. 
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ВЪ  данный  попоитъ.  Подобное  исполненіе,  въ  которомъ  достойна 
похнолы  его  положительность,  можно  было  бы  назвать,  поэтому, 

лравніьлышъ  исполненіемъ. 

т,,  И™’  "аравиѣ  «*  правильнымъ  исполненіемъ  пьесы,  старается 

Ш:Ш,>ЖН(>  ^еріиеішѣе,  со  смысломъ,  передать  то 

ПС,'!  ’  КОТОрОС  невозмож«о  удовлетворительно  выразить 

письмомъ,  тому  приписываемъ  мы 

осмысленное  исполненіе. 

Оно  основывается  прежде  всего  на  знаніи  ритмики 

оІто —ГІ0ЛПІ1ТеЛШ  извѣст«°>  чт«  псѣ  предложенія,  ходы, 
сое і авлеютъ  меньшая,  соотвѣтствующія,  другъ  другу 
групам  цѣлаго  сочтощ»,  а  „отцу  онЛтрао™  „ДУа 

МІІШІ,',  1  “““  *“  раэличіо  отдѣльныхъ  группъ,  со- 

еднняя  все  близкое  другъ  другу  одинаковой,  равной  игрой  п 

о,.г2?!!НЧИВаЯ  противуположныя  другъ  другу  части  помощью 
осгановогь,  перемѣны  игры  на  болѣе  сильную  или  слабую 
ообще  контрастовъ  въ  исполненіи.  Тоны  какаго  нпбудь  такта 

нл  !  ;,!‘ГЬ&  °С>ширпой  Риѳмованной  части,  требующіе  большаго 
ндн  меньшаго  ударенія,  выражаетъ  онъ  рельефнѣе:  всему  ета- 
раетен  одъ  придать  надлежащее  значеніе,  не  нарушая  при 
э  1  омъ  единства  всего  сочиненія.  Въ  многоголосныхъ,  преныуще- 
сгвенио  полифоническихъ,  пьесахъ  старается  онъ  яснѣе  обозна¬ 
чать  каждый  голосъ  и  даже,  на  сколько  это  возможно,  отди- 
І)ТЪ  всѣхъ  прочихъ,  особеннымъ  видомъ  исполненія 
(иротиву поставлен) емъ  напр.  ГоіЧе-ріано,  или  Іена  Ьо- 
о  и  &  с  и  іо]»  ^ 

Правильное  м  осмысленное  исполненіе  можетъ  быть  дости¬ 
гнуто  при  помощи  разумнаго  и  реп  о  даванія  и  изученія 
.  Далѣе>  «5°  Уже  отъ  природы  пріобрѣлъ,  или  скорѣе,  по  без¬ 
сознательной  привычкѣ  воспиталъ  и  развилъ  въ  себѣ  чувство 
равновѣсія  звука,  движеніи,  тзибра  н  проч.,  тотъ,  и  безъ  оео- 
(ншно  глубокаго  изученія  искусства  и  художественнаго  произве¬ 
денія,  вскорѣ  пойметъ,  въ  чемъ  именно  состоитъ  вся  чувст¬ 
венная  прелесть  отдѣльныхъ  частей  художественнаго  про¬ 
изведенія.  1 

Онъ  будетъ  извлекать  изъ  своего  инструмента  или  голоса 
наиболѣе  пріятные  звуки,  разнообразно  оттѣняя  Гогіе  и  рІано 
выразительно  распредѣляя  нѣкоторыя  ударенія,  украшая  ме¬ 
лодію  различнаго  рода  связками,  легкіе  паеажи— подчасъ  удач¬ 
нымъ  .чіассаіо,  избѣгая  всякой  шероховатости,  жесткости,  че¬ 
резъ  чуръ  рѣзкихъ  нротнвуподожностей,  лаская  чувство  слу¬ 
шатели  ловкою  смѣною  или  сліяніемъ  всѣхъ  этихъ  м  подоб¬ 
ныхъ  имъ  средствъ  и  принуждая  его,  быть  можетъ  и  къ  по¬ 
верхностному,  но  во  всякомъ  ‘  случаѣ  возбужденному  участію. 
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Подобный  способъ  изложенія  музыкальныхъ  сочиненій  мы  на¬ 
рываемъ 

пріятнымъ  исполненіемъ. 

желая,  чтобы  онъ  всегда  былъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и  осмыслен¬ 
нымъ.  Подобному  исполнителю,  кромѣ  ^природной  способности 
и  навыка,  ничего  не  можетъ  принести  болѣе  пользы,  какъ  ча¬ 
стое  внимательное  слушаніе  таковаго  же  исполненія 
другихъ.  Подходящій  для  себя  матеріалъ  найдетъ  онъ  наир, 
въ  сладкихъ  кокетливыхъ  оборотахъ  Россини  (при  исполненіи 
ихъ  хорошими  пѣвцами  и  пѣвицами),  въ  скромной  игрѣ  на¬ 
шихъ  піанистовъ  и,  въ  болѣе  высокомъ  смыслѣ,  въ  произведе¬ 
ніяхъ  Гайдна  и  Бетховена— у  которыхъ  пріятная  Форма  служитъ, 
безъ  сомнѣнія  только  внѣшнею  оболочкою  болѣе  осмысленнаго  вну¬ 
тренняго  содержанія.  Особенно  же  поучительна  для  піанистовъ 
игра  хорошихъ  скрипачей,  которые  на  нѣжномъ,  ловкомъ  своемъ 
инструментѣ  болѣе  другихъ  музыкантовъ  въ  состояніи  разно¬ 
образить  свою  игру  различными  штрихами,  связками,  контраста¬ 
ми,  тонкими  оттѣнками  и  переходами. 

Если  при  игрѣ  музыкальной  пьесы  въ  слушателѣ  возоуж- 
дастся  безсознательное  чувство,  вызываемое  ея  содержаніемъ, 
то  подобное  изложеніе  можно  назвать 

исполненіемъ  полнымъ  чувства. 

Чувство  же  это,  само  по  себѣ,  безотчетно  въ  своемъ  проя¬ 
вленіи  и  стремленіи,  даже  п  въ  томъ  случаѣ,  когда  оно  сопро¬ 
вождается  осмысленнымъ  отношеніемъ  исполнителя  кь  дѣлу. 
Чувство  это  проявляется  мгновенно  или  въ  нѣкоторыхъ  только 
моментахъ,  или  же,  быть  можетъ,  и  въ  каждомъ  изъ  отдѣль¬ 
ныхъ  моментовъ,  но  еще  не  проникаетъ  цѣлаго  сочиненія.  Оно 
можетъ  подѣйствовать  на  насъ,  плѣнять  насъ,  въ  каждомъ  от¬ 
дѣляемъ  моментѣ;  но  въ  концѣ  концевъ,  останется  неизвѣст¬ 
нымъ,  подучили  ли  мы,  помощью  этого  ряда  моментовъ,  дѣй- 
евнтедьное  впечатлѣніе,  познали  ли  мы  истинную,  полную  идею 
музыкальнаго  произведенія,  прочувствовали  ди  мы  вполнѣ  на¬ 
мѣренія  композитора,  восприняли  ли  мы  само  художест¬ 
венное  произведеніе  или  только  часть  его,  поняли  ли 
мы  его,  или  только  неопредѣленное  представленіе  о  немъ  испол¬ 
нителя.  Способность  эта,  сама  по  себѣ  столь  драгоцѣнная,  не¬ 
обходимая  и  ничѣмъ  не  замѣнимая  для  каждаго  художника  и 
любителя  искусства,  дѣйствуетъ  непроизвольно,  какъ  случится,  ее 
нельзя  ни  изучить,  ни  выработать,  она  можетъ  только  быть 
питаема  и  усиливаема;  уже  по  природѣ  своей,  не  находя  твер¬ 
дой  опоры  въ  себѣ,  она  боится  всякаго  вмѣшательства  яснаго 
сознанія,  которое  только  нарушаетъ  ея  бытіе,  не  доставляя  ей 
вознагражденія  за  подобное  нарушеніе.  Всѣ  вышеприведенныя 
способности,  сопровождаемыя  самообразованіемъ,  будучи  предо- 
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сколько  на  умъ Р  столько 6Г°  Пріятн°  Дѣйствуетъ 
чуветпя  „„„  ’  °лько  Ж€  н  а'1  чувство;  кромѣ  непонятнаго 

идея  дающаяТача?  ЧаСТН0СТЯ5Ш>  **  иеиъ  проявляется  еще 
,  д  .  ’  Двгощвя  начало  н  значеніе  всѣмъ  его  чатпп 

и™  „ТуіГТ1"1™  Ч’0ШИ!*а'і,‘  ',ъ  это»-ь  «шм,  «буки 

вені”  У  ’“ше  “озвал,,>  „еТЛ: 

Для  него  необходимо 

художественное  образованіе, 

ма  нГиогихъФОРМѢ,°НО  НИ  Г)ЫЛ°  Достигнуто.  Только  въ  весь¬ 
ма  немногихъ,  особенно  одаренныхъ  н  цоц  б^ттп;ІГФ„»ѵ^ 

иягГвТ3рі?аВэтГХСЯ  ЛИ’ШОСТЯХЪ’  ®«ветъ  уже  съ  самаго  ран- 
ннго  возраста  это  столь  чистое,  вѣрное,  могучее  чувство  пт, 

хотя  Г*0*0”0  СТ0ЛЬ  са3іІ°стоятельно  дѣйствующимъ 
хотя  н  не  вполнѣ  сознательнымъ,  размышленіемъ,  чТоно-нно- 

«^Г,°1радяет'я  “  ист,гаѣ>  ив*«»  вмпшх»  заб™д“щ  ад. 

"И";  0№шъ  садом,  это  есть  ,ысш“н  весь- 
■  а  рЬдтое  дарованіе  ведшаго  я  удачно  развившагося  таданта 

я  о бшё™*ав"С’1  М"  “Р01™  “  оркестровъ,  дм  шкодъ 

1тъЧт„Тко  т,Г,П,Т  >»  которыхъ  6і“вф 

летъ,  только  тысячный  процентъ  представитъ  твопопін  къ 

СТепенк*  ЕР°мѣ  того,  множество  людей  желаютъ 
адатьен  музыкою  еще  и  въ  качествѣ  любителей  искусства-  у 

іаита  6  ПпГеНѢе  ШаВе°ВЪ  1ГЬ  Развитію  своихъ  способностей  и  та- 

сремтвенному1  сво^  С0вѣт^емъ  ™ъ  СДІІШК0^  Довѣряться  непо- 
болт  п!1У  У  чупству>  бозъ  дальнѣйшей  помощи:  для 
большинства  помощь  эта  и  подготовка  необходимы 

вый  ПуТЯ  ДЛЯ  «Геніальнаго образованіи:'  яер- 

въ  непосредственномъ,  дѣятельномъ  соб- 
жеГНГПНЯТ1й  «Узыкою.  Путь  этотъ  н  сиз  б  *. 

&  ддя  каждаго,  желающаго  образовать  себя 

ХТ«“"<’  “  8ат',,КІ  ОЛШО"Ѵ  ,  .я 

„і  1  “  1  Т  "  ‘ "  У  “  в  »  1  е  яузьш»  я  притомъ  хорошо  испод- 
іемой,  с  о  о  е  т  в  е  н  и  о  е,  ревностное  упражненіе  въ  нсчтіг- 
неиш  лучшихъ,  избранныхъ  произведеній— вотъ,  что  возбуждаетъ 
—Г,’  ЙЧЙ^  чувство;  ЭТО  вызываетъ;  наконец?  ШВѢСІ> 

Хнтеі1пягпТГКТІІВШ>в  П0ШШаніе  произведеній,  даже  и  безъ  пред- 
елушанія  Іда>  **  мастерскомъ  исполненіи.  Однако 
У  _о>  эта  самая  темная,  самая  неопредѣленная  дѣятельность 

«аІ-ііЙ'іІсг  ТиХшІ-  СіШІШ  ""****  °  Ш^гЬ  въ  „ІІпіѵсг- 
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души, — -образуется,  какъ  мы  уже  говорили,  весьма  медленно  и 
въ  высшей  степени  неопредѣленно;  потому -то  внутреннее  сознаніе 
всегда  стремится  достигнуть  большей  опредѣленности.  Какъ  (не¬ 
сомнѣнно  то,  что  намъ  полезно  хорошее  исполненіе  хорошей 
музыки,  такъ -же  несомнѣнно  и  то,,  что  худая  музыка  можетъ, 
напротивъ,  дать  мамъ  ложное  направленіе,  избаловать  и  испор¬ 
тить  наше  чувство.  И  какъ-бы  мы  ин  стремились  извлечь  изъ 
представляемой  намъ  музыки  все  лучшее,  мы  должны  непрестан¬ 
но  заботиться  и  о  томъ,  чтобы,  подъ  вліяніемъ  нашего  тем¬ 
наго  и  неустановнвшагося  чувства,  не  принять  ложнаго  напра¬ 
вленія  за  истинное. 

Наше  самосознаніе  побуждаетъ  пасъ,  етадо-быть,  выйти 
изъ  круга  простыхъ  ощущеній  на  другой  путь,  который 
имѣетъ  цѣлью  достиженіе  вѣрнаго  пониманія  ис¬ 
тиннаго  содержанія  искусства,  содержанія  и  напра¬ 
вленія  каждаго  художественнаго  произведенія  и  каждой  изъ  его 
составныхъ  частей.  И  въ  этомъ  случаѣ  весьма  полезны  наста¬ 
вленіе  и  преподаваніе,  хотя  непосредственное  чувство  и  здѣсь 
должно  быть  предоставлено  собственной  своей  опытноети.  И  такъ, 
истинную  задачу  ученія  объ  исполненіи  составляетъ  возбужде¬ 
ніе  или  правильное  направленіе  нашего  сознанія  о  внутрен¬ 
немъ,  духовномъ  содержаніи  искусства  й  художественнаго  произ¬ 
веденія. 

Сознаніе  это  можетъ  быть  плодотворнымъ  только  тогда,  ко¬ 
гда  оно  истинно  и  живо.  Слишкомъ  придерживаться  объясне¬ 
ній  и  опредѣленій  учителя  или  учебника,  носиться  съ  ними 
и  примѣнять  ихъ  къ  художественному  произведенію — было-бы  дѣ¬ 
ломъ  безплоднымъ  н  мертвымъ.  Вполнѣ  буквальное  довѣріе  къ 
Словамъ  объясняющаго  повело  бы  за  собою  полнѣйшую  одно¬ 
сторонность  и  превратность  пониманія,  такъ-какъ  существо  му¬ 
зыкальныхъ  образовъ,  во  всякомъ  случаѣ,  не  таково,  чтобы  его 
можно  было  выразить  однимъ  словомъ.  Слово  можетъ  слу¬ 
жить  только  указаніемъ  на  эти  неуловимые  воздушные  об¬ 
разы,  и  кто  самъ  не  прочувствовалъ  самостоятельно  всего 
указаннаго,  не  сжился  съ  нимъ  собственною  ду¬ 
шою,  для  того  мертво'  и  безплодно  всякое  объясненіе  и  поуче¬ 
ніе.  Особенно  же  слѣдуетъ  остерегаться  тѣхъ  игривыхъ  пеев- 
допозтнчееішхъ  перифразъ,  которыми  такъ  охотно  пользуются 
эстетическіе  поэты  и  поэтическіе  эстетики,  эффектно,  посред¬ 
ствомъ  яркой  картины  или  хитросплетеннаго  нарѣченія  устано- 
вляющіе  разъ  на  всегда  понятіе  о  цѣлой  музыкальной  пьесѣ,  видѣ 
гаммы,  инструментѣ  и  проч.  №).  Подобныя  изрѣченія  и  мудр- 


*)  Въ  статьѣ  „Мест»  ііЪег  Мішк“  В  а*  вер  а  (Ьеірг.  шиаік.  1823) 

въ  Сѣагіпогаѳз  Зенделн  я  въ  другихъ  старикъ  я  новыхъ  сочиненіяхъ  приво¬ 

дятся  въ  примѣръ  подобныя  изрѣченія,  взятыя  у  различныхъ  авторовъ. 


) 
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™ІЯ’  К«КЪ  на'пР-)  «кларнетъ  есть  инструментъ  любви» 

8уютъУмузта^ьнѵю  ^ 7НГЪ  СЪ  струнньШъ  инстРУмвнтомъ  обра- 
У„ъ  музыкальную  брачную  чету»,  иди,  «тактъ  въ  2/  особен- 

лобныхъ***  ДЛЯ  Выраженія  ДІобви*»  н  множество  другихъ  по- 
д  бныхъ  Фразъ— тому,  ,  кто  серьозно  занимается  музыкою  если- 

лтр  юоДШХЪ,  АаЖС  11  заключалась  Дбля  правды,  покажутся  не  бо- 
_  с  нгрою  разслабленнаго  воображенія.  Того,  кто  вѣтжтъ 

ею  4ныо°РУтепяГ10  УП°ДОбИ^  Че“*°вѣку’  ™«™щемуся  за  сво- 
ства.  ’  ВДЪ  1шду  богатство  дѣйствительнаго  искус- 

мептвыя*™!  СТ°Р(ШЫ  Не  полагаться  на  холодныя 

ергвыя  отвлеченности  тѣхъ,  которые  утверждаютъ  будто  бы 

соУзнанііоВ°Такъе  №ЬеТЪ  Впу'гРени!І1'°  содержанія,  доступнаго 
ознанш  лакъ  какъ  оно  не  понимается  ясно  разумомъ  и™ 

потом ѵК6ТЪ  УДОВл^ворнтельно  быть  выражено Р  словами'  или 
такъ  Уасто°ппп/ЬДеШЯ»  °  Н€МЪ  бываютъ  кРайне  недостаточны  и 
бв.  ГТОниП  Г?ОІ)ѢЧаТЪ  яругъ  яругу, -но,  что  она  будто- бы, 
сѵто,^  менѣе,  какъ  неопредѣленнымъ  образомъ  иитеве- 

Р«йНебасГЩаЯ  ИаСЪИГраФормаш#)>  тэмбрами,  топами, 
™  Н  слѣдуетъ  поддаваться  и  этому  мнѣнію:  но  на¬ 

те  размытеніяЬСяс  ,П-0М®Щьк>  собственнаго  разума  и  собственна. 

-  ’  00лѣ0  и  глубже  вникать  въ  существо  нскѵс- 

въ  ссб'Г  ш°рбРба3ТЪ  произведСІ!ІЙ,  «  изъ  всего  этого  создавать 
въ  себи  все  болѣе  и  болѣе  ясное  сознаніе.  Для  этого  могутъ  съ 

мымГавтопГ'Г  УВ азанЬі  и  еу)Ігденія,  до  насъ  высказанныя  раз- 

въвндѣ  таковыхъ,  окончательное  же 

чувства  нашего  ЛИШЬ  *ѣятельностью  собственнаго  ума  н 

симъ  т°тС?лВаНІН  ЭТ0Г0  ВеѢ  наши  послѣдующія  указанія  отно- 

Гаг?  Топі  іі  ШЧНШ У  0щУЩтію  н  воспринимай}»  каж- 

с  геп^нп  Г:,М0ГТЪ  Г*°ДИТЬСЯ  для  кажда.го  только  въ  той 
епени,  въ  какой  оно  будетъ  находить  себѣ  подтвержденіе 

наблюденіяхъ  каждаго.  Болѣе  глубокое  разсмотрѣніе  болѣе 

“4™ваЯ„т0в  ИМ,“ 

;  Г  подготовительнаго  курса,  но  должно 

и  носиться  къ  наукѣ  о  музыкѣ.  Точно  такъ  же  объяс- 
пенія  значенія  художественныхъ  періодовъ,  значенія  художест- 

.ПЯІІ5ІІ ? Т Ьг  “У^ьш-ойразожишішг  вдч.пиош.  этого  ш,ѣ- 
Й*  „  Т»  11  э !  с И  въ  сваяхъ  чтеніяхъ  о  музыкѣ,  за  намъ  <Ьилоео*т,  Гоп. 

Іегсі  іп' Лот  “тплі  ^  /ТИ,ХЪ  мУХг  напРааденіяхъ  сочиненія  автора:  „ВеЬег  Ма- 

лево  е  і  ’  -  ко  дажс  11  съ  педагогической  н  гуманной,  поел  стан. 

‘  .і  съ  точка  зрѣнія  художественно-философской  и  художестаеішо— исто 

рнческон  «т.  точипсюиого  йодъ  наяванІомъ  „ІИ  с  М  нві  Д * Гэпа «пГсЬ и 
“  л  п  1»  I  І1 11  п  а  е  г  I  е“  (у  Брсііткоифа  я  Гартеля,  1855). 
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никовъ  п  родовъ  художественныхъ  произведеній,  можетъ  быть 
дано  не  здѣсь,  а  только  въ  исторіи  искусства.  Изученіе 
обѣихъ  этихъ  отраслей  искусства  должно  быть  начато  не  преж¬ 
де,  чѣмъ  занимающійся  достаточно  познакомятся  съ  искусст¬ 
вомъ,  т.  е.  вслушается  и  самостоятельно  въ  него  не  враоотает- 
ся,  короче,  пока  онъ  не  сживется  съ  шгаъ  для  того,  чтобы  ч  у- 
ж  і  я  понятія  не  заступили  въ  немъ  мѣста  собствен  и  а  г  о 
пенима  н і  я,  а  пустыя  Формул  ы — -мѣста  самостоятель¬ 
наго  живаго  воззрѣнія  на  вещи.  Даже  и  все  сказанное 
нами  объ  “исполненіи,  въ  этой  части,  написано  отнюдь  не  для 
новичка  въ  музыкѣ.  Всякому,  кто  только  не  знакомъ  съ 
проявленіями  искусства,  не  свыкся  съ  его  смысломъ,  кто  не  былъ 
имъ  часто  и  живо  затронутъ  и  преисполненъ,  тому  все  выше¬ 
сказанное  нами  покажется  не  болѣе,  какъ  пустыми,  запутывающи¬ 
ми,  сбивчивыми  рѣчами.  Вслѣдствіе  этого-то  наши  философы  и 
остроумные  мудрецы,  не  заботящіеся  заранѣе  о  томъ,  чтобы  вовре¬ 
мя  углубиться  и  истинно  сродниться  съ  искусствомъ,  о  которомъ 
они  хотятъ  не  только  мыслить,  но  даже  и  проповѣдовать,  только 
вслѣдствіе  этого  они,  касаясь  вопросовъ  нѣсколько  болѣе  спе¬ 
ціальныхъ,  договариваются  до  тѣхъ  пустословій,  нѣсколько  при¬ 
мѣровъ  которыхъ  мы  привели  выше.  Эти-то,  хотя  и  разсуди¬ 
тельные  и  относительно  самихъ  себя  честные,  люди  Формально 
ограничиваютъ  искусство  потому  только,  что  сами  они  не  въ 
состояніи  проникнутъ  въ  него  далѣе. 


ГЛАВА  ВТОРАЯ. 

Значеніе  элементовъ  музыки. 

Мы  познакомились  съ  ритмомъ,  тономъ,  т  э  м  б  р  о  м  ъ, 
какъ  съ  основными  элементами  музыки.  Всѣмъ  этішъ  пользует¬ 
ся  художникъ  для  своихъ  духовныхъ  и,  именно,  художествен¬ 
ныхъ  цѣлей.  Этого  не  могло  бы  быть,  еелн-бы  названные  основ¬ 
ные  элементы  не  были  способны  соотвѣтствовать  цѣлямъ,  чув¬ 
ству  и  мысли  художника.  Далѣе,  есди-бы  въ  инхъ  не  было  и  з-І 
мѣстнаго,  точнаго  содержанія  и  смысла,  то  они  не  мо| 
глй  бы  производить  на  другихъ  людей  извѣстное,  о  и  р  е\ 
дѣленное  впечатлѣніе.  Художникъ  въ  такомъ  случаѣ 
производилъ  бы  самъ  не  зная  что;  онъ  бы  чувствовалъ  н  изо¬ 
бражалъ  одно,  напр.  радость,  а  слушатели,  и  притомъ  каждый 
изъ  нихъ  отдѣльно,  могли  бы  понимать  нѣчто  совершенію  дру- 
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гое}  иапр.  одинъ— почалъ,  а  двугой— злобу  ттп  п„„  п 
ство  было  бы  уже  не  г  У'  И  ПОДи°бное  ИСКУС- 

зунноЙ,  забавой.  У  ’  а  безсмысленной,  если  не  бе- 

■■ісвІІаМтаьиГ«,™,",,!*адП““"Ыв  ™ЬІта  «а,отъ  Нѣчто  лу,- 

с“учаК"т" 

прсдшестп&вавшмч»  т™7'иастроТмл  "Ц  І,ошегЛ  “вотамщіго, 

же  =  »узы№,а„ 

“ йасъ 

~  нг:гч'„стгвг 

»а “А  жѴИ^ка/Х,Го™,Г''"Ы  тП  °Ъ  «*- 

пьеса  дѣйствуетъ  на  “  УДЬ  опРедѣлениая  музыкальная 

..аршт!  нГ/Хе  ЖГттТ.^ ^аГ“С“'  ““2*  т°™ 
шимъ  лбпаиллттт!..  „  У  ’  иа  ®аждяго  изъ  насъ  возбуждаю- 

памъі  РГттоттѴ  ’  другомъ  вызываетъ  желаніе  къ  тан- 
насъ  ІП""*’1'""  впечатлѣній  не  производя™  въ 

е  .  о  °?:і  :~г^ 

принята  точною?  0ННОІТЬ  Музыкадыіаг<>  содержанія  можетъ  быть 

ЭТ0ТЪ  мы  *“■«»  Здѣсь  оста- 

а  не  ЕЙЗГЪо  в«йГ:ГШіЬ  Н  УП°МЯНУТЬ  0  не^ 
укѣ  О  музыкѣ.  1  ’  РЬшеніе  его  относится  къ  на- 

лѣр^иіи^мѴиі'0'1111  какагі  ««будь  музыкальная  пьеса  имѣетъ  бо- 

обращать  вшшан^какГГто  ^акъ^на 
НО  перваго  паемъ  мкг  ’  акъ  и  на  ДРУГое.  Отпоеитель- 

.  Р  0  даеиъ  ЫЬІ  здѣсь  только  самыя  общія  указанія. 

А.  Ритмъ. 

УДа^ГГсаГн^™1  «“  "»»"*  *“— «•  - 

1.  Движеніе. 

Говорить  О  смыслѣ  движенія— бѣглаго,  тихаго  запит  ю»™ 
гося,  равномѣрнаго,  неровнаго  и  т.  п  йи»«.йТ,  ’  да~ 

нэвііртйо  ді* мгіхгтг  тт  Оі»і  излишне;  это 

идаино  каждому  не  только  изъ  музыки  пп  ТІ  ’ 

рѣчи,  различныхъ  дѣйствій  II  т  я  тт  *  зъ  ®®стовъ, 

отъ  всякаго  аазИшйпні  ’  Д‘  коатому  мы  воздержимся 

всякаго  замѣчанія  относительно  смысла  различныхъ  тем- 
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новъ;  они  должны  соотвѣтствовать  смыслу  болѣе  оживленнаго 
или  болѣе  тихаго  душевнаго  движенія,  которое  предполагаетъ 
или  возбуждаетъ  музыкальная  пьеса  *). 

Если  же  мы  хотимъ  уяснить  себѣ  смыслъ  движенія  въ  ча¬ 
стномъ  случаѣ,  а  нс  вообще,  то  слѣдуетъ  различать:  движе¬ 
ніе  само  по  себѣ,  т.  е.  бѣглое  или  умѣренное  двнже- 
.  віе  ряда  тоновъ;  движеніе,  исходящее  отъ  извѣст¬ 
ной  точки,  иапр. 


I  съ  которою,  такъ  сказать,  связаны  всѣ  эти  топы  пассажа;  на- 
; конецъ,  движеніе,  направленное  на  извѣстную 
|точку,  къ  извѣстной  цѣли, 

364 


которая  какъ  бы  притягиваетъ  къ  себѣ  весь  этотъ  движущійся 
рядъ  тоновъ.  Смыслъ  этой  Формы  движенія  обусловливается 
тою  силою,  съ  которою  какая  нибудь  точка  сдерживаетъ  или 
притягиваетъ  къ  себѣ  ее,  силою,  которую  мы  обнаруживаемъ 
въ  зтомъ  движеніи,  стойкостью  нашей  воли,  съ  которой  мы 
стремимся  къ  цѣди  нлм  непрерывно,  или  съ  нѣкоторымъ  за¬ 
медленіемъ,  или  запинаясь.  Отсюда  понятно,  что  наир.  въ  слѣ¬ 
дующемъ  бѣгломъ  рядѣ  тоновъ 


главная  суть  дѣда  заключается  не  въ  какомъ  нибудь  отдѣль¬ 
номъ  тонѣ,  но  что  смыслъ  предложенія  или,  по  крайнѣй  мѣрѣ, 
его  ритмическаго  устройства  заключается  въ  быстрой  ихъ 
смѣнѣ.  Въ  слѣдующемъ  же  примѣрѣ 

1  и 
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*)  Такъ  какъ  сами  душевныя  движенія,  уже  по  своей  природѣ,  не  имѣютъ 
тонко  опредѣленной  мѣра,  а  такъ  какъ  они  обусловливаются  не  только  предме¬ 
томъ,  но  также  и  соотвѣтственною  личностью  и  построеніемъ,  зависящимъ  отъ  без¬ 
численнаго  множества  различныхъ  внѣшнихъ  обстоятельствъ:  то  отсюда  становятся 
понятнымъ,  что  какъ  ни  естестве и ы  всѣ.  наши  опредѣленіи  темпа,  они  отнюдь  не 
даютъ  абсолютной  величины  временъ,  ими  обозначаемыхъ,  н  что  всѣ  опредѣленія 
метронома  (ер.  замѣч .  на  стр.  98)  дйлашы  приниматься  не  аа  абсолютный 
законъ,  но  только  за  болѣе  точныя  указанія  для  исполненія.  ‘21 
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представляющемъ  движеніе  къ  опредѣленной  цѣли,  видимъ  мы 

силу  тона,  составляющаго  „эту  цѣль  № 

Щаго  къ  себѣ  быструю  цѣпь  тоновъ'  1  ЬШ  ПЛекУ 

Д1Ь  іоновъ,  между  тѣмъ  какъ  здѣсь 


ГнД:;“рТнТмГ  СаМЫЙ  ^  —  >  -  —О  въ  за* 

Не  лишне  будетъ  еще  разъ  упомянуть  о  нѣкотопыхъ  в„ 
дахъ  исполненія,  именно  віассіо  ■  Іврііо,  о  котоішхъ  біыо 
уже  говорено  въ  ритмикѣ  Гстп  88  п  я<А  фі  рыхь  оыдо 

“7  *“  »«•  -  С1"ьГт„І“ ъ 

§  а  і  о  выдерживались  долѣе,  въ  в  іа  с  с  а  іо-короче  Здѣсь  » 
подъ  Іаріо  должно  разумѣть  болѣе  плавный,  нѣжный  Ц,  полъ 
з  і  а  с  с  а  I,  о  болѣе  свободный,  рѣзвый  н  потому  часто  болѣе  пи 
каитиый  образъ  исполненія  ряда  тоновъ.  Иногда  случается  да’ 
же,  что  оба  вида  исполненія  сливаютъ  вдругъ  съ  другомъ  Лн« 

ша  “№  н<>іа“"  ■”*  »» об™*ГвВТ„Ц*":: 


Хотя  здѣсь  тоны  и  дошли  держаться  до  т*п.  пои.  пока 
не  смѣняются  ыѣдующ, «я,  долой,  т  1ІЪ  ^оя  * 

Ш^НПЯѢ  долженъ  подгнить  нѣкотормв  вѣсъ,  нрГбдоя^'до 


-ті  я“  «*»•  -*-* «»  -с 

2.  Удареніе  (акцентъ). 

пѣлГДХ°НІе  ІШУѢета  ДВ0ЯКІЙ  Р°ДЪ  выраженія,  но  одну  только 
Мг?Лл1  ’  ОТМ  аСМ0е  дареніемъ,  является  наиболѣе  важнымъ 

^  ДоХ  оТІ1ЭТГй’  0СТаНаМЙ8аЯСЬ  ла  отмѣчаемомъ  „ѣсГл" 
долѣе  обыкновеннаго,  или  же  усилия  звуковую  массу  тона 

гимн  уже"  пРнмѣРѣ  3^7  топы  е,  іу,  с  выдаются  надъ  дру- 
™  уже  посредствомъ  простой  остановки  на  нихъ  безъ  вся¬ 
каго,  ударенія.  Посредствомъ  ударенія  не  только  поддерживается 

Г„ТшГ'тГ'‘"  !“  %306  ~  «У«в2.»“н 

всему  ряду  тоновъ  придается  совершенно  другой  смыслъ  это 
ясно  видно  изъ  слѣдующаго  примѣра:  РУ  ’ 
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«  и 

гдѣ  ударенія  разставлены  различнымъ  образомъ  йодъ  нотной 
строкой  и  надъ  нею;  можно  бы  лес  би  разставить  ударенія  еще 


иначе. 

На  основаніи  этого  легко  понять  разницу  различныхъ  ви¬ 
довъ  такта.  Чѣмъ  меньше  акцентуируемыхъ  йотъ  имѣетъ  ка¬ 
кой  инбудь  видъ  такта,  тѣмъ  большего  обладаетъ  онъ  подвиж¬ 
ностью,  бѣглостью.  Поэтому  трехдольные  такты  легче,  плавнѣе, 
чѣмъ  двудольные,  сложные  легче  простыхъ  н  т.  д.  А  поэтому, 
вовсе  не  все  равно,  писана-ли  пьеса  въ  счетѣ  а]8,  е/8  или  12|в. 
Въ  первомъ  случаѣ 


371 1 


о* 


т 


мы  имѣемъ  4  ноты  съ  удареніемъ  (при  А.),  во  второмъ  (при  Б.) — 
двѣ,  а  въ  третьемъ  (при  В.)  всего  только  одну,  посему  послѣдній 
видъ  самый  плавный,  первый  же,  напротивъ,  самый  расчленен¬ 
ный  и  самый  выразительный. — Понятно,  что  только  расчле¬ 
неніе  такта  можетъ  точнѣе  опредѣлить  ритмъ;  только  по¬ 
мощью  его  болѣе  тяжеловѣсный  видъ  такта  можетъ  дать  болѣе 
легкія  предложенія  и  на  оборотъ,  такъ  наир,  это  предложеніе 
въ  счетѣ  3)8 


- !Г  — 

гП^~1 

,г  * 

34  1 

Ж  -  ,  •*> 

■  •  ■  *  *  - 

.  ГГ,  - 

-  т 

1  / 

гм  . .  .  .  сг: г  *  г 

А 

,4-Ц.  ГУ  в  * _  • .  _ X 

является  болѣе  плавнымъ,  'бѣглымъ,  чѣмъ  слѣдующее  тяжело 
акцентуируемое  предложеніе  въ  счетѣ  12|8 
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движущееся,  вслѣдствіе  рѣзко  расчлененнаго  въ  немъ  ритма  не¬ 
сравненно  стремительнѣе.  рнтма,  не 


3.  Болѣе  обитайте  ршпмничсскіе 


члены. 


На  стр.  197  было  уже  говорено  о  болѣе  обширныхъ  ритми¬ 
ческихъ  размѣрахъ  образующихся  чрезъ  соединеніе  отдѣльныхъ 
тактовъ  какаго  ішбудь  сочиненія;  намъ  извѣстно  также,  что  от- 

равномѣрно!'  ДОВаТЬ  ДРУГЪ  За  АРуГ05гь  Равномѣрно  или  не- 

Какой  же  смыслъ  заключается  въ  этихъ  Формахъ? 

•  То'І'ъ  же  самый  смыслъ,  чтб  и  въ  видахъ  такта,  только  эти 
Формы  могутъ  имѣть  болѣе  свободное  и,  слѣдовательно  болѣе 
разнообразное  употребленіе.  5 

Каждый  отдѣлъ,  составляя  въ  самомъ  себѣ  уже  нѣчто'  цѣ¬ 
лое,  является  отдѣльнымъ  моментомъ  въ  цѣлой  пьесѣ.  Чѣмъ  ко¬ 
роче  эти  моменты,  тѣмъ  легче  и  непрерывнѣе  ходъ  цѣлаго 
г Ьмъ  легче  бѣглѣе  переходимъ  мы  отъ  одного  момента  къ  дру¬ 
гому.  Примѣромъ  можетъ  служить  слѣдующая  Фраза 


374 


состоящая  изъ  членовъ,  по  одному  такту  каждый.  Чѣмъ  эти 

новѣснѣе  °я  ШНрНѢе  ИШ  б0Лѣе  Рас'і')ІНУТы,  тѣмъ  тяжелѣе  и  под- 
шляется  все  цѣлое;  это  ясно  видно  на  слѣдующемъ 

наго  7итмаСТаВЛв‘Ш0Мг  П°  пРед'ЬидУЩ€аіУ.  но  У®©  изъ  двух-такт- 
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При  этомъ  замѣчается  значительно  различіе  двух-  и  тпех- 
числоваго  ечета.  3  ѵ 

Дву-тактные  ритмы  (какъ  и  лежащее  въ  основаніи  ихъ  число 
2)  иапоодѣе  просты,  легки  и  плавны.  Шире  н  величавѣе 
являются  четырехбитные  ритмы;  но  н  они  также  удобопонят¬ 
ны  и  плавны,  такъ  кар  чрезъ  нихъ  какъ-бы  проглядываетъ 
двух-чиеленный  счетъ.  ,  Трех-тактиьГе  ритмы  кажутся,  напро¬ 
тивъ,  весьма  безпокойными  иди  стремительными;  характеръ 
ихъ  до  того  рѣшителенъ,  что  напр.  Бетховенъ  въ  од- 
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номъ  изъ  своихъ  величайшихъ  твореній  нашелъ  нужнымъ 
обратить  на  то  особенное  вниманіе.  Л  именно,  въ  скерцо  его 
девятой  снмфошн  господствуютъ  четырех-тактные  ритмы 


Моііо  ѵіѵасс.  |_ 

«<>|ф4= 


которые  затѣмъ  переходятъ  въ  трех-тактные: 


Бетховенъ  обозначаетъ  это  словами  *Міітпо  а  ітъ  Ъаііиіеѵ  (ритмъ 
изъ  трехъ  ударовъ  — •  т.  е.  тактовъ).  Наконецъ,  вятн-тактовые 
ритмы  являются  широкими,  тяжеловѣсными,  нерѣдко  волоча¬ 
щимися  и  т.  д. 

Кромѣ  того,  одинаковые  или  равномѣрные  отдѣлы  придаютъ 
цѣлому  болѣе  равномѣрный,  удобопонятный  и  покойный  видъ; 
мѣняющіеся  же  или  неправильные  вносятъ  въ  цѣлое  безпокой¬ 
ство,  или  даже  неустойчивость,  или  же, 'наконецъ,  неравновѣсіе, 
что  можетъ  быть  иногда  ошибкой,  иногда  же  мѣткимъ  вы¬ 
раженіемъ  страстнаго,  взволнованнаго  настроенія.  Конечно, 
и  здѣсь  принимается  въ  расчетъ,  какаго  рода  отдѣлы  слѣ¬ 
дуютъ  другъ  за  другомъ  равномѣрно  или  неравномѣрно.  При 
этомъ  здѣсь  возможно  столько  различныхъ  комбинацій,  что 
желаніе  подробнаго,  исчерпывающаго  перечисленія  ихъ  сдѣдо- 
вало-бы  считать  ошибкой  преподавателя.  Пусть  всякій  упраж¬ 
няется  и  привыкаетъ  самъ  разиознавать  въ  разныхъ  сочине¬ 
ніяхъ  ритмическій  порядокъ  й  распредѣленіе,  испытывать  его 
смыслъ,  его  вліяніе  на  цѣлое  сочиненіе  й). 

*)  Въ  большинствѣ  случаевъ  каждому,  мало  мальекп  способному  къ  музыкѣ , 
не  трудно  бываетъ  разпознааать  ритмическіе  отдѣлы.  Въ  сомнительныхъ  сдуча 
ихъ  предложено  било  употреблять  тонкую  черту,,  вапр. 


Г' 

какъ  опакъ  разграниченія  ритмаческнхъ  отдѣловъ  или  членовъ;  обозначеніе 
это  ие  вошло,  однако,  во  всеобщее  употребленіе;  да  оно  и  дѣйствительно 
оказывается  ненужнымъ,  и  потому  мы  не  совѣтуемъ  ею  употреблять.  Нашъ 
.  шрифтъ  ужъ  в  безъ  того  переполненъ  различнаго  рода  знаками. 
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Б.  Сущность  топовъ. 

Мы  легко  отличаемъ  разнообразный  смыслъ  и  въ  самой 
природѣ  тоновъ.  Здѣсь,  впрочемъ,  мы  имѣемъ  дѣло  съ  предметомъ 
несравненно  болѣе  чуждымъ  н  труднымъ  дли  насъ,  н  знаком¬ 
ство  съ  шшъ  зависитъ  отъ  того,  на  сколько  каждый  пожелаетъ 
и  въ  состояніи  въ  него  вникнуть  самъ. 

Чѣмъ  выше,  вообще,  тоны,  тѣмъ  они  напряженнѣе,  рѣзче 
чѣмъ  ниже,  тѣмъ  менѣе  напряжены  н  болѣе  глухи:  далѣе,  по¬ 
слѣдовательность  тоновъ  въ  восходящемъ  порядкѣ  бываетъ 
стремительнѣе,  возвышается  въ  силѣ  тона,  въ  нисходящемъ  же 
порядкѣ— наоборотъ.  Кромѣ  того,  нужно  бываетъ  иногда  обра¬ 
щать  вниманіе  на  нѣкоторыя  обстоятельства,  которыя  не 
могутъ  здѣсь  всѣ  подлежать  нашему  разсмотрѣнію,  наир,  самые 
высокіе  звуки,  представляя  слишкомъ  большое  напряженіе  те¬ 
ряютъ,  наконецъ,  свою  силу,  которая  внезапно  замѣняется  мяг¬ 
костью  и  нѣжностью,  придающими  имъ  совершенно  протнву- 
по ложный  характеръ— Обстоятельство,  достаточно  ясно  указы¬ 
вающее  для  каждаго  мыслящаго  человѣка  на  лежащій  въ  осно¬ 
ваніи  тоновъ  смыслъ  ихъ. 

Особеннаго  вниманія  заслуживаютъ: 

1.  Видъ  движенія  тоновъ. 

Движеніе  тоновъ  скачкам  н  (чрезъ  промежуточныя  сту¬ 
пени)  оезпокоинѣе  к  стремительнѣе,  постепенное  же  дви¬ 
жете  (отъ  одной  ступени  къ  другой)— покойнѣе  н  мягче.  Вотъ 
почему  діатоническая  гамма  покойнѣе,  нѣжнѣе,  пѣву¬ 
чѣе,  чѣмъ  всѣ  виды  скачкообразнаго  движенія,  но  еще  болѣе  по¬ 
тому,  что  послѣдовательность  ея  тоновъ  (именно  въ  мажор¬ 
ной  гам  и  ѣ)  заключаетъ  въ  бебѣ  всѣ  ближайше  родственные 
и  самые  необходимые  тоны,  въ  наиболѣе  удобномъ  н  равномѣр¬ 
но  распредѣленномъ  порядкѣ.  Хроматическая  гамма  со¬ 
стоящая  изъ  однихъ  только  полутоновъ,  движется  еще  болѣе  мел¬ 
кими  н  равномѣрными  тагами,  именно  полутонами:  но  вслѣд¬ 
ствіе  этого  она  становится  уже  мелочнѣе  н  томительнѣе— тѣмъ 
оолѣе,  что  она  заключаетъ  въ  себѣ,  кромѣ  діатоническихъ  тоновъ 
еще  чуждые,  не  встрѣчающіеся  единовременно  ни  въ  одномъ 
изъ  извѣстныхъ  намъ  видовъ  гаммы. 

Возвращаясь  съ  гаммъ  еще  разъ  къ  скачкообразному  дви¬ 
женію,  намъ  прежде  всего  представляются  послѣдовательности 
тоновъ,  происходящія  изъ  аккордовъ.  Всякій  рядъ  тоновъ,  об¬ 
разованный  изъ  какаго  ннбудь  аккорда,  обнаруживаетъ  взаим¬ 
ную  связь  и  родственность  частей  своихъ;  поэтому,  здѣсь  со* 
вмѣщаются  два  первоначально  другъ  отъ  друга  отдѣленные 
элемента:  промежутки  между  отдаленными  тонами  (едѣдователь- 
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но,  нѣчто  яо  внѣшности  не  связанное),  п  внутренняя,  гармо¬ 
ническая  связь.  Подобныя  послѣдовательности  тоновъ  могутъ 
принимать  движеніе  то  легкое,  парящее,  то  неустойчивое, 


смотря  потому,  обусловливается  ли  оно  преобладаніемъ  въ  Фигурѣ 
ритма,  ударенія  и  т.  п. 


2  Интервалы. 

Выше  мы  разсматривали  ступени  то-новъпо  ихъ  промежуткамъ, 
только  поверхностно.  Но  мы  скоро  увидимъ,  что  онѣ  различаются 
другъ  отъ  Друга  ис  просто  количественно,  но  ихъ  взаимному  раз¬ 
стоянію,  но  что  каждая  изъ  нихъ  имѣетъ  свой  собственный 
смыслъ.  По  крайиѣй  мѣрѣ,  каждый,  занимающійся  музыкою  съ 
вниманіемъ  и  по  внутреннему  влеченію,  вѣроятно  уже  не  разъ 
самъ  дѣлалъ  нѣкоторыя  замѣчанія  относительно  этого  вопроса. 

Для  болѣе  основательнаго  разсмотрѣнія  этого  предмета  на¬ 
чнемъ  съ  мажорной  гаммы,  такъ  какъ  она  вся  состоитъ  изъ 
большихъ  интерваловъ,  и  различимъ  прежде  веего  какую  ннбудь 
одну  октаву  отъ  другой  высшей;  мы  уже  знаемъ,  что  въ  выс¬ 
шей  октавѣ  повторяется  та- же  послѣдовательность  тоновъ,  тѣже 
тоны,  только  въ  болѣе  высокой,  напряженной  СФерѣ,  сперва 
октава  тоники,  затѣмъ  нона  или  октава  секунды,  и  т.  д. 

Отсюда  уже  ясно,  почему  всѣмъ  сверх ъ-октавнымъ 
интерваламъ,  сравнительно  съ  октавными,  свойственна 
такая  напряженность.  Нона  есть  интервалъ  секунды,  но  толь¬ 
ко  въ  болѣе  высокой  области,  уже  октава  есть  высоко-напряженное 
повтореніе  тоники;  отсюда  сила,  свойственная  скачку  въ  ок¬ 
таву,  отсюда  насиліе  н,  такъ  сказать,  чрезмѣрность  ноны  и  де¬ 
цимы,  пока,  наконецъ,  при  дальнѣйшихъ  напряженіяхъ,  отно¬ 
шеніе  это  не  перестаетъ  бытъ  ощутительнымъ  для  слуха,  и  ин¬ 
тервалъ  не  распадается  на  два  отдѣльные,  лишенные  взаимной 
связи,  тона. 

Въ  предѣлахъ  октавы  квинта  является  интерваломъ,  стре- 
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мящимся  въ  неопредѣленную  даль,  кв  ар  т а— интерваловъ  на- 
■тойчивымъ  и  сильнымъ  (оттого  и  литавры  настраиваютъ  боль- 

ГйнымъТ  Т  КВартХЪ)’  с  е  к  У  н  ^  а— интерваломъ  болѣе  1 
®  й  умѣреннымъ,  терція  рѣшительнымъ  и  опредѣ¬ 
леннымъ,  секст  а—нѣжпо  связывающимъ,  септима  —  пол¬ 
нымъ  стремленія.  Намъ  слѣдуетъ  еще  прибавить,  что  всѣ  ма- 

нѣѴі;іНТѲГаЛЬІ  СМЯГЧаютъ  емьюлъ  большихъ,  дѣлаютъ  его 
н Ьжнѣс,  всѣ  уменьшенные-  разслабляютъ  его,  а  всѣ 

^ГГ^Г,Ы'-ПРТЮТЪ  СМу  страстный,  даже  возвышен - 
^ыЙ,  рѣзкій  оттѣнокъ.  Все  Это  весьма  ясно  можно  замѣтить  на 
оодыпой  и  малой  терцш  и  септимѣ,  на  большой,  малой  и  уве¬ 
ли  іенпой  квартѣ,  на  бросающейся  въ  глаза  увеличенной  секун¬ 
дѣ  минорныхъ  гаммъ.  * 

Здѣсь  нужно  -вспомнить  о  томъ  замѣчательномъ  уклоненіи 
стъ  правила  всей  нашей  тоновой  системы  о  которомъ  мы  уже 

л!Гт”Г,"„“,а  СТР'  307>  а  ™е""°’  0  прсАн»»ѣрвин(>»»  издавай 
тона  нѣсколько  выше  надлежащаго,  при  сильномъ, 
страстномъ  ощущеніи,  нѣсколько  ниже  надлежащаго,  при 
ощущеніи  подавленномъ,  равно  какъ  н  о  томъ  болѣе  сильномъ, 
оо.Ье  страстномъ  связываніи  тоновъ,  посредствомъ  дерет*. 

" 1  Я  (пеР«ипа)  одного  тона  въ  другой.  Разумѣется,  надо 
оыть  весьма  осторожнымъ  при  примѣненіи  этнхъ,  такъ  сказать 
крайнихъ,  тѣмъ  не  менѣе,  однако,  не  лишенныхъ  смышга  прк- 

Нетрудно  найти  достаточное  подтвержденіе  только  что  поеі- 
ставленныхъ  нами  бѣглыхъ  замѣтокъ  въ  прочувствованномъ 
исполненіи  всякой  музыкальной  пьесы.  Но  здѣсь  необходимо 
остерегаться  ошибокъ.  Смыслъ  интервала  отнюдь  не  выражает¬ 
ся  повсюду.  Мы  уже  знаемъ  (стр.  321),  что  очень  часто  не 
желаютъ,  чтобы  каждый  отдѣльный  тонъ,  или  каждое  отдѣль¬ 
ное  отношеше  тоновъ,  являлись  самостоятельно  слышимыми 
что,  напротивъ,  они  нерѣдко  должны  составлять  неразличимую 
отдѣльно  составную  часть  всего  цѣлаго,  или,  по  крайней 
рѣ,  очень  мало  выдаваться  изъ  общей  массы.  А  отсюда  уже 
понятно,  что  интервалы  (какъ  и  всѣ  прочія  средства)  употреб¬ 
ляются  композиторомъ  часто  безъ  значенія,  даже  противъ  ихъ 
дѣйствительнаго  смысла-подобно  тому,  какъ  и  другіе  худож¬ 
ники,  живописцы,  поэты  и т.  п.  нерѣдко  ошибаются  въ  вы* 
борѣ  своихъ  средствъ.  Такой  ошибочный  пріемъ  обна¬ 
руживается  довольно  часто  явною  неудачею  сочиненія;  такая 
ошибка  можетъ  быть  до  нѣкоторой  степени  ослаблена  или  при¬ 
крыта  другими  средствами.  Кто-же  станетъ  измѣрять  природу 
интервала  по  такимъ  ошибочнымъ  примѣрамъ,  кто  станетъ 
придавать  значеніе  всему  тому,  что  само  по  себѣ  ошибочно  и 
незначительно?  Только  тогда  слѣдуетъ  обращать  намъ  внима¬ 
ніе  на  значеніе,  интервала,  когда  послѣдній  является  дѣйетви- 
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только  имѣющимъ  значеніе  и  осмысленнымъ.  Только  тгь  послѣд¬ 
немъ  случаѣ  интервалы  становятся  моментами  пониманія  и  ис¬ 
полненія;  въ  тѣхъ  же  случаяхъ,  когда  ошибки  сдѣланы  умы¬ 
шленно,  мы  можемъ,  пожалуй,  по  нимъ  уяснить  себѣ  истину,  но  не 
должны  основывать  на  нихъ  наше  пониманіе  сочиненія  и  его 
исполненія. 


3.  Аккорды. 

Аккорды  служатъ  намъ  для  точнаго  распознаванія  характе¬ 
ра  отношеній  тоновъ. 

Начиная  съ  интервала  квинты  *)  н  разсматривая  его  какъ, 
неполное  трезвучіе,  мы  положительно  ощущаемъ  выше  обозна¬ 
ченный  характеръ  ея,  обнаруживающійся  при  одновременномъ 
звучаніи  напр.  хоть  двухъ  охотничьихъ  рожковъ,  кларнетовъ, 
или  двухъ  человѣческихъ  голосовъ,  или  же  просто  помощью 
Фортепіано  (въ  особенности  если  мы  удвоимъ,  въ  этомъ  случаѣ, 
интервалы  въ  двухъ  сосѣднихъ  октавахъ,  для  увеличенія  незна¬ 
чительной  силы  звука  Фортепіано).  Смыслъ  квинты,  стремящій¬ 
ся  къ  неопредѣленности,  обнаруживается  уже  тѣмъ,  что  она 
оставляетъ  неразрѣшеннымъ  въ  трезвучіи  самое  главное,  имен¬ 
но,  мажорное  ли  оно  или  минорное? 

Присоединяя  къ  квинтѣ  большую  терцію,  мы  получимъ 
ясное,  чистое,  благозвучное  и  удовлетворяющее  большое 
трезвучі  е,— -о  с  н  о  в  н  о  й  аккордъ.  Понижая  терцію,  мы  по¬ 
лучимъ  болѣе  мрачное  малое  трезвучіе.  Понизивъ  еще  и 
квинту,  мы  получимъ  хилое  уменьшенное  трезвучіе. 
Смыслъ  всѣхъ  этнхъ  аккордовъ  особенно  уясняется  ори  испол¬ 
неніи!  цѣлаго  ряда  тѣхъ  или  другихъ.  Большое  трезвучіе,  въ 
послѣдовательной  цѣпи  аккордовъ, 


звучитъ  ясно,  сильно;  оно  можетъ  даже  звучать  нѣжно,  не  те¬ 
ряя,  однако,  своей  силы.  Малое  трезвучіе,  въ  послѣдованіи, 


и=г 


становится  все  печальнѣе,  глуше,  даже  пріобрѣтаетъ  какой  то 
дикій  характеръ  и  вообще  не  способно  къ  продолжительному 
послѣдованію.  Уменьшенное  трезвучіе  въ  послѣдованіи 
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®)  Пѳчему-же  именно  съ  квинты? — Потому  что  при  естественномъ  развитіи 
тоновъ,  она  является  тотчасъ  вслѣдъ  за  основнымъ  тономъ  в  его  октавою.  Подроб¬ 
ности  относятся  къ  наукѣ  о  музыкѣ, 
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ка^гГбстнитѵ  Г  болѣзтшто>  томительно.  Возвращаясь  смо¬ 
чимъ  рѣзко  зиу^щ^Тв  е  л  и  "ѳинГ  его  КШШТУ,  »ты  полу- 
у  ^  л  й  сличенное  т  т>  в  а  к  ѵ  »  о  Т-Тп 

ещо°нигто  1,™обв,’!хъ.  игагарлэкъ,  по  вравнМ  Мірі.  цо  сіе ппоп» 

Жъ  “,Ѵ  ““  »  »..ае«ъР“жё 

.г  нхь  можно  оыдо  цитировать. 

напі)  °:ГТЧГ  бы  со®тамт*  рядъ  увеличенныхъ  трезвучій, 

1  -  і  якш  ужасной  Формѣ  (точно  крики  вѣдьмъ)/ 


~ь,  то  онъ 

ному  смыслу  увеличеннаго  трезвучія.  * 

мат2''[сеітп1аді//°МУ  дсшш,ант,,0МУ  трезвучію  присоединяется 
Л ,  ’  получается  д  о  и  и  и  а  и  т-аккордъ~  ЧН- 

гамоніѴТпнѴпоЯГЕаЯѴСТраеТН0  стреиящаяся  1ГЬ  разрѣшенію 
'  °ЛЬШУЮ  Н0Ну’  преиепоянен- 

большой  и  о  н-а  к  к  о  р  д  ъ,  замѣняя  большую  но- 

скопбно  бѴ™  °бра3уеі*?  Мадый  н  0  “■«-  п  нордъ,  боязливо  и 
1  ■  »  уді о  бы  кающійся  въ  томъ,  что  перешагнулъ  за  свою 

етъ  хао'штепъ5АУЮЩУЮ  ВЫСШую  октавУ-  Въ  обоихъ  господству- 
ноп  аюГ™?  Дом  и  н  ант  *  а  к  корда  и  его  септимы;  въ  большомъ 

яЛГ?еТСЯ  КаК0°  Т°  стРасТн°е,  восторженное 
нія  н  унынія  же  — также  стремленіе,  но  полное  страда- 

Мы  переступили  границы  нашей  задачи,— мы  желали  дать  нѣ- 
колько  указаній  относительно  внутренняго  смысла.  тоиоТ  Но 
подобномъ  случаѣ  бываетъ  чрезвычайно  трудно  остан© 

шГет/  1Ю'ВРГ";  1ЮЛТ‘  -СЖ)р°  111,1  чувствуемъ  себя  охваченны¬ 
ми  столь  глубокою  и  мощною  жизненною  сферою,  какова  СФСпа 

Іе^°  насъавГ  бо°лГЩ>ЛГЬН Т’  П°'ті  а™иРеі>*°™* ™  сила  вле- 
етъ  иась  все  бомЬе  и  бодѣе  въ  ея  таинственную  глубину,  Оя- 

пако,  мы  не  должны  здѣсь  поддаваться  атому  влеченію,  здѣсь  не 
мѣсто  разъяснять  хотя  бы  только  часть  всего  нами  высказан¬ 
наго;  напротивъ  того,  полное  доказательное  развитіе  этой  но¬ 
вом  области  наслѣдованія  но  можетъ  еще  принести  пользу  тому 
кто  только  опершая  вступаетъ  въ  нее.  Мы  имѣли  въ  вид/ 
только  возбудить  въ  каждомъ  его  чувство,  пусть  будетъ  для  не¬ 
го  имѣть  значеніе  н  послужитъ  въ  пользу  только  то  что  это 
чувство  признаетъ  и  удержитъ.  ’ 

Теперь  уже  легко  понять,  какой  характеръ  имѣютъ 
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4.  Роды  гаммы. 

М  а  ж  о  р  к  ы  й  родъ  гаммы  является  твердымъ,  увѣрен¬ 
нымъ,  яснымъ,  движущимся,  относительно  основнаго  тона,  въ 
однихъ  только  большихъ  интервалахъ 

3&5  ” 


-а — -ч- 


н  притомъ,  относительно  гаммы,  въ  точно  опредѣленной  по¬ 
слѣдовательное  ш  изъ  цѣлыхъ  тонокъ  и  полутомовъ.  Минор¬ 
ный  родъ  выказываетъ  въ  отношеніи  основнаго  топа  мрач¬ 
ную  терцію  н  такую  же  сексту _ _ _ _  _ 

еШІ 


н 


въ  отношеній  же  гаммы  —  болѣзненную  чрезмѣрную  секунду 
(при  переходѣ  отъ  шестой  ступени  къ  седьмой),  вслѣдствіе  чего 
нарушается  и  его  равномѣрность.  Поэтому  н  характеръ  его  бо¬ 
лѣе  печальный,  мрачный,  даже  страдальческій  н  дикій.  Но  такъ 
какъ  въ  минорѣ  приходится  часто  избѣгать  приведеннаго  выше 
чуждаго  шага,  посредствомъ  измѣненія  сексты  или  септимы,  то 
онъ  болѣе  богатъ  оборотами,  а  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  имѣетъ  ха¬ 
рактеръ  менѣе  постоянный  м  менѣе  твердый  и  стойкій,  чѣмъ 
мажоръ. 

За  обоими  родами  тоновъ — ие  упоминая  о  церковныхъ  то¬ 
нахъ,  о  которыхъ  говорится  въ  ученію  о  композиціи  намъ 
представляются 

5.  Виды  гаммы, 

и  притомъ  въ  особенности  мажорные. 

Между  ними  нормальная  гамма  С — М.  является  какъ  по¬ 
койная,  ясная  ередина,  по  одну  сторону  которой  располагаются 
всѣ  гаммы  съ  діээами,  болѣе  свѣтлаго  характера,  по  другую  же 
— воѣ  гаммы  съ  бемолями,  болѣе  мрачнаго  характера;  постепенно 
приближаясь  къ  протквуноложяой  сторонѣ  квинтоваго  круга,  обѣ 
эти  группы  видовъ,  наконецъ,  переходятъ  другъ  въ  друга  и  сли¬ 
ваются  энгармонически.  Предметъ  этотъ  слишкомъ  глубокъ,  что¬ 
бы  можно  было  касаться  его  въ  элементарномъ  руководствѣ. 

Заключеніе. 

Нааіъ  необходимо  теперь  воздержаться  отъ  дальнѣйшаго  на¬ 
шего  разсмотрѣнія.  Слѣдовало-бы  еще  привести  нѣкоторыя  со¬ 
ображенія  о  характерѣ  и  внутреннихъ  взаимныхъ  отношеніяхъ 
видовъ,  о  храктерѣ  различныхъ  Органовъ,  (инструментовъ  п 
голоса ) ,  производящихъ  •  музыкальные  звуки ,  о  характерѣ 
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"Г"*  рѣчн  11  ир°ч*  Но>  І’ІКС  только  приступая  къ  разсмотрѣ- 
н  ю  всего  названнаго,  даже  не  вдаваясь  ни  въ  какія  подроб¬ 
ности,  мы  бы  преступили  границы  приготовительнаго  курса 

ГГхот/  ТТНГШ1г  всег»  ^  поръ  изложеннаго 

Іптт  некоторой  только  части  всего  приведеннаго  нами 

ГйПРеЛ°ГНТЬ  СебѢ>  ЧТ0  подобный  же  смыслъ,  который  про- 
.  '  “  въ  нѣкоторыхъ  частностяхъ,  проникаетъ  я  весь  сложный 
нскусства*  Личное  пониманіе  будетъ  руководить  имъ 

ТптиѴ  • ИЛИ  ПріП  ОТОВЛТЪ  его  къ  высшему  изученію  искусства  *). 
іомуже,  кто  еще  не  чувствуетъ  воспріимчивости  къ  этому  внѵ- 

^ГЛІ„СУЩвСТ,у  "“*сс™а,  рмсгроядъ  ш™  „1°рІ 

В0Ю  пРиР°Диую  къ  тому  воспріимчивость  поспѣшными 
заключеніями,  предвзятыми  идеями  и  т.  д.:  тому  все  дальнѣй¬ 
шее  изложеніе  показ алось-бы  не  болѣе,  какъ  тягостнымъ  бре- 

Да  позволено  намъ  будетъ  высказать  еще  одинъ  только  ео- 
ВѢТЪ,  одно  желаніе  относительно  практической  стороны  во- 
”5™*Ѵ  ЖелаШе  это  состоитъ  въ  томъ,  чтобы  предостеречь  отъ 

ь  легкомысленнаго,  подчасъ,  переложенія  музыкальныхъ  пьесъ 
и«ъ  ОДНОГО  тона  въ  другой,  къ  сожалѣнію,  встрѣчающагося  такъ 
часто.  Нѣкоторыя  обстоятельства  дѣйствительно  могутъ  иног¬ 
да  вызывать  желаніе  къ  подобнымъ  переложеніямъ;  одиа- 
ко,  переложенія  этн  никогда  не  слѣдуетъ  совершать  безъ  осо- 
оеішои  нужды  или  безъ  особенныхъ  къ  тому  побудительныхъ 
причинъ.  Даже  не  имѣя  собственнаго  убѣжденія  о  значенія  из- 
в  .очнаго  вида,  слѣдуетъ  относиться  съ  уваженіемъ  къ  творцу 
какой  ни  будь  музыкальной  пьесы  уже  потому  одному,  что  онъ 
не  безъ  основанія,  вѣроятно,  избралъ  для  своего  произведенія 
именно  извѣстный  видъ,  а  не  какой  кибудь  другой;  опредѣле¬ 
ніе  его  слѣдуетъ  уважать  уже  по  тому  одному,  что  оно  есть 
его  опредѣленіе.  Кто  не  умѣетъ  питать  уваженіе  къ  художнику 
н  художественному  произведенію,  тотъ,  стало  быть,  не  питаетъ 
и  любви  къ  искусству  или  теряетъ  ее,  по  справедливости  ли¬ 
шаясь  въ  то  же  время  и  наслажденія,  которое  оно  доставляетъ. 

Произвольнѣе  всего  хватаются  за  подобныя  переложенія: 
оперные  пѣвцы  (они  иногда  бываютъ,  впрочемъ,  дѣйстви¬ 
тельно  принуждены  къ  принятію  такихъ  партій,  которыя  не 
соотвѣтствуютъ  объему  и  положенію  ихъ  голоса),  затѣмъ  са¬ 
лонные  піанисты,  по  возможности  стремящіеся  переложить 
всѣ  музыкальныя  пьесы  въ  тоны  Щ—М.  и  (Л— Ж. ,  въ  которыхъ 
глаже  н  удобнѣе  всего  пальцы  скользятъ  по  клавишамъ,  извле¬ 
кая  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  при  ударахъ,  самые  рѣзкіе  н  острые  зву¬ 
ки,  въ  особенности  же  учители  пѣнія,  старающіеся,  уетро- 


*)  Основныя  понятія  этого  ученія  можно  ігаіітп  в®  прибавленіи  къ  сочиненію 
автора  «Шнек  шні  <ѣо  Ореі\» 
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нть  всякую  вокальную  пьесу  по  голосу  всякаго  ученика,  по¬ 
тому  именно,  что  они  сами  не  достаточно  знакомы  съ  вокаль¬ 
ной  литературой,  а  слѣдовательно,  И  не  въ  состояніи  подъиски- 
вать  для  своихъ  учениковъ  пьесы,  дѣйствительно,  въ  первона¬ 
чальномъ  видѣ  своемъ,  подходящія  къ  ихъ  голосамъ. 


ГЛАВА  ТРЕТЬЯ. 

Значеніе  художественно-музыкальныхъ  Формъ. 

Несравненно  понятнѣе  для  наеъ  значеніе  художественно- 
музыкальныхъ  Формъ,  ибо  онѣ  представляются  мамъ  не  созда¬ 
ніями  природы,  которыя  мы  должны  разгадывать,  но  составля¬ 
ютъ  произведеніе  человѣческаго  духа,  который  въ  этомъ  слу¬ 
чаѣ  руководится  своимъ  собственнымъ  образомъ.  Поэтому,  вся¬ 
кій,  кто  только  осмысленно  будетъ  разсматривать  Формы  и  не¬ 
только  отдѣльно,  ио  и  въ  связи  еъ  другими  художественно-музы¬ 
кальными  Формами,  тотъ  непремѣнно  достигнетъ  истиннаго 
ихъ  пониманія , 

Понятно,  что  одноголосноеть  есть  вообще  простѣйшее  и  об¬ 
щепонятнѣйшее,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ,  конечно,  и  бѣднѣйшее 
проявленіе  музыкальной  мысли.  Гомофоническія  образо¬ 
ванія  представляютъ  одинъ  голосъ  главнымъ,  долженствую¬ 
щимъ  выступать  впередъ,  а  сопровождающіе  голоса— второсте¬ 
пенными,  подчиняющимися,  —  все  равно:  слнваются-ли  они  въ 
одну  безразличную  массу  (какъ  напр.  въ  Ле  332),  или  примыкаютъ 
къ  главному  голосу,  какъ  покорные  слуги  и  провожатые  въ  по¬ 
слѣдовательныхъ  октавахъ,  терціяхъ,  секстахъ  и  т.  д-,  или,  при 
случаѣ,  иа  короткое  время  становятся  свободными  (какъ  напр. 
въ  Же  334). 

Несравненно  роскошнѣе  обнаруживается  духъ  въ  ноли*  о- 
н  и  ч  е  с  к  н  хъ  пьесахъ,  въ  которыхъ  каждый  голосъ  стремится  сдѣ¬ 
латься  самостоятельнымъ,  гдѣ,  то  каждый  изъ  голосовъ  ведетъ 
свое  слово  самъ  по  себѣ,  то  нѣкоторые  изъ  голосовъ,  соеди¬ 
няясь,  нротивупоставляютея  другимъ,  такъ  что  масса  противу- 
полагается  массѣ,  то  одинъ  отдѣльный  голосъ — хотя-бы  только 
мимоходомъ  въ  самомъ  концѣ — дѣйствительно  пріобрѣтаетъ  гос¬ 
подство  и  становится  •  главнымъ.  Здѣсь  приходится  обращать 
вниманіе  на  то,  чтобы  каждому  голосу  придать  надлежащее  его 
значеніе,  выдвинуть  его  тамъ,  гдѣ  онъ  является  господствую¬ 
щимъ,  подчинить  его  тогда,  когда  другой  голосъ  долженъ  вы- 
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( !? ІШ  гь  впередъ,  и  продолжать  его  самостоятельно  и  отличая 

ті?х'ьР/ГИХЪ  Г0Л0С°ВЪ’  ВЪ  Т(>же  вРемя  появляющихся  н  нмѣю- 
щнхь  одинаковое  съ  инмъ  значеніе.  Всевозможные  способы  ие- 

ГогІГя  п’і* КаК0ВЫ  1с?аЬо  11  зіасеиГ'°>  акцептуація  и  плавность, 
’  е  и  Р,апо’  должны  служить  къ  тону,  чтобы  выказать  все 
богатство  н  смыслъ  полифоническихъ  пьесъ  *). 

«»н?еТ11’Ь  Т67Ь  КЪ  ФОРмамгь:  ход  ы  представляютъ  эле- 
*  подвижный,  предложенія  —  закоичанноеть  и  опре¬ 

дѣленность;  періодъ  требуетъ  самой  размѣренной  округлен- 

°с*"’  РТІЛеВеНН0СТИ 5  ««волненіе  должно  представлять 
нЬчто  прибавленное,  но  тѣмъ  но  менѣе  къ  цѣлому  сочиненію 
относящееся,  ему  принадлежащее. 

Особенно  легко  обозрѣваются  въ  цѣломъ  сочиненія,  напи¬ 
санныя  въ  Формѣ  пѣсни  н  въ  небольшой  Формѣ  РОН¬ 
ДО.  Какъ  скоро  ВЪ  Пѣснѣ  различныя  части  (напр.  главная 
н  т рі о)  слѣдуютъ  другъ  за  другомъ  (группируются  въ  одинъ 
рядъ),  или  въ  большемъ  р  о  и  д  6,  рядомъ  съ  главной  партіей, 
являются  одна  или  двѣ  второстепенныя  (побочныя)  то 
всѣ  различныя  партія  являются  главными  момен  т  а  м ж 
цѣлаго  сочиненія,  которые  должны  быть  опредѣленно  разгра¬ 
ничены  другъ  отъ  друга  также  и  помощью  исполненія;  каждая 
изъ  нихъ  должна  быть  передана  но  своему,  должна  быть  евое- 
бразно  очерчена  и  выдвинута  изъ  потока  всей  музыкальной 
пьесы,  но  безъ  нарушенія  взаимной  связи.  Возвращеніе  какой 
иибудь  части  (напр.  главной)  требуетъ,  само  собою,  н  перво¬ 
начальнаго  ея  способа  исполненія.  Однако,  между  тѣмъ  какъ 
отношеніе  самой  пьесы  и  настроеніе  исполнителя  и  слушателя 
становятся  Другими,  и  исполненіе  должно  принять  какой  иибудь 
другой  оттѣнокъ,  оно  иди  пріобрѣтаетъ  болѣе  силы,  'иди  уско¬ 
ряется,  или  замедляется,  становится  задушевнѣе,  и  т.  д.  При 
этомъ,  ходы,  въ  промежуткахъ  между  ними,  образуютъ  то  нѣ¬ 
жные- н  тихіе,  то  стремительные  и  бурные  переходы,  связующіе 
главные  моменты  между  собою.  * 

Формы  эти  самыя  легкія,  самыя  бѣглыя,  ибо  онѣ  доволь¬ 
ствуются  или  однимъ  главнымъ  моментомъ,  или  только  внѣш¬ 
нимъ  соединеніемъ  нѣсколькихъ  главныхъ  моментовъ.  Прочнѣе 
и  глубже  такъ  называемая  сонатная  Форма.  Здѣсь  вы- 
ступаютъ  впередъ  два  главные  момента,  главная  пар¬ 
тія  и  второстепенная,— изъ  которыхъ  въ  каждой  можетъ  быть 
по  нѣскольку  предложеній.  Эти  главные  моменты  протнвѵпо- 
ставляіотся  въ  цервой  части,  взаимно  проникаются,  тѣешіт- 


}  Предаем,  этотъ  разсматрнкается  несрапкеиио  обстоятельнѣе  п  подробнѣе 
ет,  разсужденіи,  приложенном*.  гг.  сборнику  «АпнѵѵаЫ  анз  БаоІГз  Котроаіііопсп» 
и  примѣненномъ  къ  этимъ  сочиненіямъ.  Ор.  ирщфі.  стр.  269. 
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ся  н  борятся  во  второй  части,  при  атомъ  вращаются  въ  раз: 
личныхъ  тонахъ,  измѣняя  свой  родъ  н  даже  свою  мелодію  и, 
наконецъ,  соединяются  въ  третьей  части.  Ко  всему  этому 
присоединяются  еще  заключительныя  партіи,  дополненія,  вступ¬ 
ленія,  моды,  — »  требующіе  отличія  отъ  прочихъ  частей  со¬ 
чиненія  ,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  неразрывно  сливающіеся  съ 
ними  въ  одно  цѣлое .  Кто ,  послѣ  всѣхъ  этихъ  подробно¬ 
стей,  не  будетъ  въ  состояніи  различить  члены  и  части  по¬ 
добнаго  цѣлаго,  признать  и  понять  каждое  изъ  нихъ  отдѣль¬ 
но  и  затѣмъ  опять  соединить  все  въ  одно  цѣлое,  повторяю¬ 
щуюся  часть  изложить  исполненіемъ,  подобнымъ  прежнему,  хотя 
и  отличнымъ  въ  оттѣнкахъ,  и  тѣмъ  сдѣлать  ее  узнаваемою 
для  слушателя,  тотъ  не  будетъ  н  въ  состояніи  вѣрно  передавать 
мысль  композитора. 

Разсмотрѣвъ  прочное  построеніе  сонатной  Формы, — въ 
которой  ни  одна  мысль  не  покидается  совсѣмъ,  но  непремѣнно 
повторяется  еще  разъ,  въ  которой  ни  одна  мысль  не  повторяется 
буквально,  но  всегда  съ  подлежащими  видоизмѣненіями,— обра¬ 
щаемся  опять  къ  Ф  о  р  м  а  м  ъ  р  о  н  д  о.  Теперь  тотчасъ  же  об¬ 
наруживается  для  насъ  бѣглый,  такъ  сказать,  безпечный  харак¬ 
теръ  ихъ;  одна  мысль  покидается  въ  ннхъ  ради  другой,  повто¬ 
ряясь  позже  безъ  всякаго  измѣненія,  нли  даже  вовсе  отбрасывает¬ 
ся.  Разумѣется,  въ  этомъ  выражается  не  болѣе  какъ  только 
основной  характеръ  роднб;  въ  каждомъ  отдѣльномъ  случаѣ  мы 
должны  испытывать,  взвѣшивать,  на  сколько  пьеса  поднимает¬ 
ся  выше  этого  уровня  или  не  достигаетъ  его. 

Во  всѣхъ  этихъ  Формахъ  не  мало  способствуетъ  намъ  нѣ¬ 
которая  замкнутость  или  отдѣльность  извѣстныхъ  частей.  Рас¬ 
предѣляя  вѣрно  въ  исполненіи  хоть  бы  только  однѣ  большія 
массы,  мы  этныъ  уже  многаго  достигаемъ.  Новъ  Фугѣ  п  въ 
большихъ  ф  и  г  у  р  о  ванныхъ  пьесахъ  мы  лишаемся 
даже  и  ©того  подспорья.  Правда,  и  эти  пьесы  состоятъ  изъ 
частей,  но  части  ихъ  бываютъ  обыкновенно  не  столь  опредѣ¬ 
ленно  и  очевидно  разграничены.  Онѣ  движутся,  какъ  бы  боль¬ 
шими  волнами,  которыя,  нрн  всемъ  своемъ  различіи,  всетакн 
сливаются;  н  это  взаимное  отношеніе  составныхъ  частей  ихъ 
должно  быть  выражено  въ  исполненіи. 

Обращаясь,  наконецъ,  къ  сложнымъ  Формамъ,  напр.  сонатѣ, 
симфоніи  и  т.  д.,  мы  видимъ,  что  здѣсь  обыкновенно  отдѣльныя  ча¬ 
сти  разграничиваются  посредствомъ  дѣйствительныхъ,  Формаль¬ 
ныхъ  перерывовъ  и  даже  промежутковъ  времени.  Тѣмъ  не  менѣе, 
однако,  ими  управляетъ  внутренняя  связь;  внутреннее  един¬ 
ство  мысли  или  настроенія  должно,  по  праву,  проникать  ихъ 
и  соединять  въ  одно  дѣйствительно  родственное  цѣлое,  которое 
и  должно  проявляться  таковымъ  въ  исполненіи.  Послѣ  всего 
этого,  нельзя  уже  болѣе  сомнѣваться  въ  томъ,  что  въ  боль- 
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тахъ  произведеніяхъ,  какъ-то:  операхъ  нлн  апатопіяѵъ 
дая  нзъ  партій  должна  быть  понята  и  нзобпаГ-пи/  У 
неразрывное  цѣлое, -если  °ДН° 

удалось  поэту  и  компознтоюу  если  !і  Дѣйствительно 

и  по  Формѣ  своей,  П°  НАвѢ 

ства,  художественнаго  творенія  УР 0ВИІ»  ПОадаго  » 


ТЖАВА  ЧЕТВЕРТАЯ 


Пониманіе  и  исполненіе  опредѣленныхъ  произ¬ 
веденіи. 

Всѣ  предъвдущія  замѣчанія  имѣли  только  м»и* 

Гвообщв  ”і'  “Т’ 

кимъ  образомъ  въ  извѣстныхъ  ,  редвленш,  ка* 

произведеніяхъ,  которыя  должны  бьіть  надн  нонятіГГнепо? 
иены,  проявляются  всѣ  эти  средства  и  Формы,  что  именно  въ 
“тьГУЧаѢ  К— хотѣлъ,  а  иРсполнНТт~ж°енВ: 

Мы  видѣли,  что  нотное  письмо  оказывается  для  этого  нс 
достаточнымъ;  точно  такъ  же  знаемъ  мы,  что  иногда  пвихо™ 
прибѣгать  къ  слову  и  другимъ  обозначеніямъ  ч?о  пвихо™ 
ставить  надъ  музыкальными  пьесами,  или  йодъ  отдѣльным 

ВсТэтГ;ь?лаженіяР0Да  хаРакгеРйст«ческіЯ  надписи  и  т..  д. 
пев  эти  выраженія  нужно  знать  и  стараться  слѣдовать  нмЧ- 

іг/оГетГбиГ?: тб4ждвви  “  ”“«г«гм^ 

слово  можетъ  быть  только  весьма  общимъ  намекомъ  и 

гд,а  даже  сотни  словъ  бываетъ  недостаточно  для  того  чтобы 

точно  выразить  образъ  исполненія  одной  какой  нибудь  фразы 

нотшмъепцсьмѣУПвъРе,бЯеНІЮ  ВЪ  ДѢЛ0  ВСеГ0  «^ю^ОщаТя  въ 
нотномъ  письмѣ,  въ  музыкальныхъ  терминахъ  и  знакахъ  йо 

212525  ‘ГГ"™ 00  мѣ“  ч  о“™нл„°: 

музыкальныхъ  элементовъ  и  Формъ -всему  этому  элементам  ' 

ный  учебникъ  можетъ  научить-,  во  всемъ  этомъ  он/  можетъ  слѵ 
ЖИТЬ  руководствомъ.  можетъ  слу- 

Далѣ6.же  руководить  можетъ  только  живое  обученіе  если 
посчастливится  кому  найти  себѣ  учителя  дѣльнаго  и  способ 

случаѣ4  Тож  н  а  го  Н^ЧаСТьго’  бьшает'А  «чень  рѣдко.  Во  всякомъ 
слуіаь,  однако,  самое  главное  зависитъ  отъ  способности,  рве¬ 
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нія  и  воли  ученика.  Всякое  знаніе,  всякое  руководство  остает¬ 
ся  мертвымъ  и  безплоднымъ,  если  оно  не  встрѣчаетъ  живой 
воспріимчивости  испособиоетн  воспроцзведе  нія,  по¬ 
мощью  которой  все  передается,  воспроизводится  исполнителемъ 
столь  же  живо,  какъ  оно  имъ  воспринимается.  Обученіе  можетъ 
только  пробудить,  питать  ее  і  руководить  ею,  ноне  создавать 
или  замѣщать  ее  собою.  Въ  этомъ  смыслѣ  и  поведемъ  мы 
послѣдніе  наши  напоминанія  и  совѣты.  Наша  не  совсѣмъ  крат¬ 
ковременная  опытность  въ  области  музыкально-практическаго 
образованія  убѣждаетъ  насъ  въ  томъ,  что  послѣдніе  не  будутъ  ни 
излишними,  ни  ошибочными. 

И  такъ,  если  ученику,  предполагая  въ  немъ  уже  необходимое 
предварительное  образованіе,  нужно  усвоить  извѣстную  му¬ 
зыкальную  пьесу  самымъ  живымъ,  самымъ  глубокимъ  образомъ, 
то  слѣдуетъ  сосредоточиться,  отдаться  новому  произведенію 
только  въ  благопріятную  для  того  минуту,  съ  любовью,  безъ 
принужденія,  первоначально  имѣя  въ,  виду  лишь  существеннѣй¬ 
шую  его  сторону,  хоть  бы  н  упуская  при  этомъ  нѣкоторыя 
частности.  Художественное  произведеніе  ееть  нѣчто  цѣлое,  жи¬ 
вое,  мы  должны  доискаться  его  сердца,  понять  его  духъ,  вос¬ 
принять  какъ  цѣлое;  никакое  художественное  произведеніе  не 
понимается  и  не  создается  изъ  частностей.  Поэтому,  кто  уже 
привыкъ,  безъ  помощи  инструмента,  при  простомъ  взглядѣ  на 
ноты,  составлять  себѣ  понятіе  о  ихъ  содержаніи,  пусть  тотъ 
постарается  составитъ  себѣ  посредствомъ  быстраго  обзора  по- 
крайней  мѣрѣ  приблизительное  представленіе  о  произведеніи  и 
тотчасъ  же  перейдетъ  къ  первоначальному  его  исполненію. 
При  этомъ  первоначальномъ  исполненіи  слѣдуетъ  положиться 
на  счастье  и  собственное  усердіе  въ  данную  минуту,  слѣдуетъ 
жнть  только  этой  музыкальной  пьесой.  Пусть  встрѣчаются  нрн 
первоначальномъ  опытѣ  трудность  за  трудности,  ошибки  и 
пробѣлы  въ  частностяхъ:  слѣдуетъ  неуклонно  и  въ  томъ  тем¬ 
пѣ,  который  мы  съ  самаго  начала  признали  за  надлежащій,  до¬ 
играть  всю  музыкальную  пьесу  до  конца,  и  если  она  состоитъ 
изъ  нѣсколькихъ  частей,  проиграть  ихъ  всѣ  въ  непрерывной 
послѣдовательности . 

Не  смотря  на  всѣ  упущенія  въ  частностяхъ,  мы  пріобрѣ¬ 
таемъ  выгоду,  которой  врядъ- ли  можно  достигнуть  другимъ  пу¬ 
темъ:  а  именно,  безпристрастное,  не  помрачаемое  даже  техни¬ 
ческими  трудностями,  въ  первомъ  пылу  сложившееся  общее 
пониманіе  цѣлаго. —Въ  вокальныхъ  пьесахъ  намъ  оказывалось 
весьма  полезнымъ,  для  составленія  такаго  первоначальнаго  пред¬ 
ставленія,  предварительно  даже  вовсе  не  читать  текста  пѣнія.  Ибо 
каждый  текстъ  можетъ  быть  изложенъ  музыкально  самымъ  раз¬ 
личнымъ  образомъ,  и,  сверхъ  того,  музыка  рѣдко  совершенно 
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соотвѣтствуетъ  ему  во  всѣхъ  его  частяхъ.  Предварительное  же 
чтеніе  легко  порождаетъ  въ  читающемъ  предвзятыя  мысли  н 
даже  противорѣчія  еъ  пониманіемъ  и  музыкальнымъ  изложені¬ 
емъ  текста  композитора. 

Послѣ  того  какъ  однократное  или  повторенное  проигрыва¬ 
ніе  цѣлаго  сочиненія  доставило  намъ  наивное  представленіе  о 
его  направленіи  и  содержаніи,  мы  должны  стараться  отдать  себѣ 
о  послѣднемъ  оолѣе  точный  отчетъ.  Прежде  всего  уста¬ 
навливается  надлежащій  темпъ.  Намъ  уже  пришлось  убѣдить¬ 
ся  въ  неопредѣленности  общеупотребительныхъ  и  въ  ненадежности 
метрономнческихъ  обозначеній  темпа  (стр.  99);  ннкто  не  ста¬ 
нетъ  опровергать  того,  что  при  первомъ  знакомствѣ  еъ  пье¬ 
сой  можно  также  легко  ошибиться  въ  выборѣ  темпа,  который 
съ  ^большею  точностью  опредѣляется  и  установляетея  при  бли¬ 
жайшемъ  еъ  нею  знакомствѣ.  Въ  особенности  слѣдуетъ  обращать 
вниманіе  на  то,  чтобы  избранный  темнъ  еоотвѣтстовадъ  не 
только  первой  мысли  музыкальнаго  произведенія,  ио  и  цѣлому 
сочиненію,  именно  его  главнымъ  моментамъ,  т.  е.  не  только, 
главной,  но  также  и  побочнымъ  партіямъ.  При  этомъ  часто 
окажется  полезнымъ  мѣстами  ускорять  или  замедлять  перво¬ 
начально  взятый  темпъ,  а  иногда  даже  совсѣмъ  мѣнять  дви¬ 
женіе. 

Теперь  а  знаніе  Формъ  можетъ  служить  необыкновеннымъ 
вспомогательнымъ  средствомъ,  такъ  какъ  оно  легко  позволяетъ 
ясно  узнавать  построеніе  пьесы  въ  цѣломъ,  его  части,  глав¬ 
ныя  партіи  и  ихъ  возвращенія,  видоизмѣненія,  соединенія  и 
т.  д.  Далѣе  мы  знакомимся  съ  сочиненіемъ  но  частямъ;  мы  отдѣ¬ 
ляемъ  первую,  вторую  части,  главную  и  второстепенныя  темы 
и  стараемся  глубже  проникнуться  каждою  изъ  нихъ  отдѣльно. 
Если  тема  (наир,  въ  сонатной  Формѣ)  повторяется  и  видоиз¬ 
мѣняется,  то  мы  сравниваемъ  всѣ  эти  видоизмѣненія  и  ста¬ 
раемся  ясно  представить  себѣ  значеніе  всѣхъ  оборотовъ  основ¬ 
ной  мысли  іі  притомъ  въ  надлежащемъ  исполненіи:  тогда  толь¬ 
ко,  зная,  какъ  развита  и  проведена  тема,  мы  узнаемъ,  какъ 
должно  исполнять  ее  сначала,  какъ  усиливать  или  смягчать  испол¬ 
неніе  ея  въ  томъ  иди  другомъ  мѣстѣ,  подъ  вліяніемъ  данныхъ 
условій. 

Взвѣсивъ  отдѣльно  главныя  мысли  и  ихъ  соединенія,  мы 
снова  возвращаемся  къ  цѣлому.  Всякое  сочиненіе  имѣетъ 
одну  или,  можетъ  быть,  нѣсколько  вершинъ,  составляющихъ 
какъ  бы  цѣль,  къ  которымъ  стремится  все  исполненіе.  Все  груп¬ 
пируется  около  этихъ  вершинъ,  устремляется  къ  нимъ — неудер¬ 
жимо  пли  въ  перерывахъ — а  отъ  нихъ — къ  концу  щи  къ  новой 
вершинѣ.  Такимъ  образомъ,  среди  каждаго  музыкальнаго  тво¬ 
ренія,  большаго  или  небольшаго,  движется  одна  большая  или 
малое  число  большихъ  волнъ  (въ  послѣднемъ  случаѣ  одна  изъ 
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нихъ  опять  наиболѣе  значительна,  хотя  бы  только  потому, 
что  она  поедѣдшш),  которыя  постепенно  возрастаютъ  и,  убы¬ 
вая,  снова  сглаживаются.  Тому,  кто  но  въ  состояніи  слѣдовать 
за  этимъ  теченіемъ,  кто  не  еъуиѣетъ  подняться  до  надлежащей 
высоты  и  снова  спуститься  въ  надлежащій  моментъ,  можетъ 
быть  удастся  усвоить  себѣ  многія,  даже  всѣ  частности;  но  надлежа¬ 
щаго,  вѣрнаго,  полнаго  дѣйствія  онъ  не  достигнетъ.  Въ  такомъ 
случаѣ  снова  слѣдуетъ  приняться  за  цѣлое,  но  на  этотъ  разъ  уже 
еъ  вѣрнымъ  пониманіемъ  его  частей  и  ихъ  сопоставленій. 

Теперь  только  можемъ  мы  быть  увѣрены  въ  пониманіи  всего 
существеннаго  и  предаться  изученію  частностей  во  всей 
подробности.  Теперь  только  слѣдуетъ  дополнить  и  до  тонкости 
выучить  то,  что  не  вполнѣ  удавалось  въ  техническомъ  отно¬ 
шеніи;  въ  точности  взвѣсить  каждую  ноту,  все  распредѣленіе 
ритма,  а  въ  вокальныхъ  пьесахъ  также  и  текстъ  пѣшія;  здѣсь 
обнаружится  все  значеніе  ближайшаго  знакомства  нашего  съ  эле¬ 
ментами  и  Формами  искусства;  оно  именно  покажетъ  намъ, 
на  какой  интервалъ,  на  какой  ритмическій  или  мелодическій  мо¬ 
тивъ  и  т.  д.  композиторъ  существенно  расчитывалъ,  что 
должны  мы  рѣзче  очертить  и  что  затѣнить  въ  исполненіе.  При 
такомъ  добросовѣстномъ  изслѣдованіи  мы  еще  основательнѣе 
узнаемъ,  было  ди  первое  пониманіе  наше  правильно  или  нѣтъ. — 
Въ  пьесахъ,  которыя  должны  исполняться  нѣсколькими  пѣвца¬ 
ми  или  инструменталистами,  изслѣдованіе  это,  разумѣется,  дол¬ 
жно  ограничиться  не  только  одною  изъ  данныхъ  партій,  но  ему 
должны  быть  подвергнуты  и  всѣ  остальныя.  Какъ  бы  могъ,  .на¬ 
примѣръ,  пѣвецъ  съ  увѣренностью  и  Эффектомъ  исполнить  свою 
партію,  еслибъ  онъ  не  зналъ  предварительно,  какъ  будутъ  ему 
аккомпанировать,  какіе  инструменты  присоединяются  къ  его  го¬ 
лосу  иди  протнвуполагаютея  ему?  И  такъ,  мы  проникли,  нако¬ 
нецъ,  до  всѣхъ,  даже  отдаленнѣйшихъ  частностей;  притомъ 
мы  усвоили  ихъ  себѣ  не  какъ  частности,  но  изъ  всего  цѣлаго, 
какъ  части,  подчиняющіяся  общей  идеѣ  *). 

Частности  исполненія  взвѣшиваются  н  поясняются  лучше  всего  въ  живомъ 
преподаваніи  в  изученіи,  тѣмъ  но  менѣе,  однако,  автору  не  хотѣлось  бы  вовдер- 
жаться  и  въ  предлагаемомъ  учебникѣ  отъ  нѣкоторыхъ  замѣчаній,  которыя  на 
опытѣ  оказались  ему  весьма  полезными. 

Во-первыхъ  нс  слѣдуетъ  во  всякой  пьесѣ  обнаруживать  всѣ  средства, 
брать  повсюду  ваігр.  сильнѣйшее  і’огіе  ели  ріапо,  употреблять  въ  дѣло  всѣ 
пріемы  игры  ила  пѣнія.  Ничто  не  дѣлаетъ  исполненія  столь  ложнымъ  в  одно¬ 
образнымъ,  какъ  заблужденіе,  основанное  па  пристрастіи  къ  тому  или  другому 
пріему,  или  даже  на  тщеславной  страсти  блистать  всѣми  обладаомымя  средствами. 
Невозможно,  чтобы  скромная  меня  или  рондо,  тонко  развитая  часть  сонаты  иди 
задушевнее  асіа^іо  могли  назвать  весь  потокъ  силы  какой  шібудь  большой  сие¬ 
ны,  страстной  сопаты  ила  симфоніи  и  т.  д.  и  испытать  подобное  исполненіе  безъ 
ущерба  для  истиннаго  своего  содержанія.  Полная  смысла,  быть  можетъ  даже 
полифоническая  пьеса,  въ  которой  хотѣлось  би  прочувствовать  каждый  оборотъ, 
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Правда,  дуть  этотъ  но  такъ  легокъ  *н  коротокъ,  какимъ  бы 

етвѣТгГ  ВИДѢТЬ  ГЯКШ’  тотчасъ  же  ^  еовершен- 

ні  рать  или  пѣть  пьесу.  Но  совершенство  и  увѣренность 
исполненіи  достигаются  не  такъ  легко.  Къ  тому  же  указанный 
уть  совершенно  неожиданно  становится  вскорѣ  все  легче  нпріят- 

быѲожиматьЬ  к0СТИГаеТСЯ  ІШЪ  СК°Рѣе’  Іюжел«  »ояс но  было 
скпЛ  Г  !  Д-°Статочно  сеРье:Ш0  изслѣдовалъ  хоть  иѣ- 

сколььо  сочиненій  тотъ  пріобрѣтаетъ  этимъ  и  для  всѣхъ  слѣ¬ 
дующихъ  пьесъ  болѣе  вѣрное  и  быстрое  пониманіе,  тотъ  ио- 

ѵсміѵ*?  Т,а'НШІ«еЛЬІИ)  уМѣРеннаго  тіда>  достигаетъ  высшаго 
успѣха,  высшей  отрады. 


л тш і г 0 ло ® а’  мовет*  '1ВТІ>  разстроена  слишком.  скорымъ  темповъ,  прн- 
■гест  етс  им  %а,,у,ШоП  “ьесѣ-  Авторъ  сильно  «ро- 

мио?ихъ  ™  ие,Лі.!^  ПІНУГП№  обоз"ачеН1Й  ««ШЦ  мториІ  помещены  во 

Іе  Тё  р  и  п <к ;  х  ая  Гу 

меГ*ТалвТ^ж«оЛИ«П<>ЯІ1,ІТеЛЬ  сообразуетса  дааіе  «о  свойствомъ  цястрт- 

лѵ  смете  ГоіЬе  и^  іп,  п<>я'^еЧ1ек^  Iшѣ,,  »  В“ЯУ  распредѣлить  всю  он- 
тт  7,Те  4  и  иля  І,а,‘°  Тіі№>  Чтобы  нкструмеюъ  ШИ  голосъ  балъ  достаток 
но  повсюду  слышенъ  (слѣдовательно,  сь  болѣе  слабыми  органами  музыки  обм 
тега,  нѣсколько  сдержанно,  для  того  чтобы  возможно  быдГ  Гтом  Тиле^ 
что  достигается  вѣрнѣе  „рн  болѣе  богатыхъ  средствахъ)  сдержквать  Г  ; 

ВЪ  бадшпхг  ааяа»>  для  того  чтебьЛІѴкГнм“Г8ре«ГХ! 

простраиятьси,  не  сливаясь  други  съ  другомъ,  и  т,  д.  ^ 

сх0ГыГ^“Х‘  «л4дУета  «^думать,  что,  если  »е  одинаковый, то  все  же  очень 
га*™™,  результатъ  можетъ  быть  иногда  достигнуть  различными  средствами,  что 
слѣдовательно,  одно  средство  можетъ  иногда  вступить  „мѣсто  другаго  “мѣиоть 
чГт,  ™  Д0"Г1П,Т-  Тавимт'  обр“  »*»  ускоренное  двнженЬ  мовітГувёли- 
'”лу  ц*лых*  ,,ьесг>  влн  незамѣтное  замедленіе  въ  состояніи  усилить 
значеніе  отдѣльныхъ  нотъ  или  мѣстъ,  если  голосъ  иди  Инструмс.ггъ  ие  дост" 
то  ю  сим*  ялп  есть  основаніе  ихъ  нѣсколько  сдерживать;  такимъ  ^боа- 

угЬи’г  '  "4п  Н  ІІРежееть’  ЯСІЮСГГі  и  выразительная  энергіи  декламаціи  могутъ,  ча- 
мѣнять  или  вознаграждать  недостатки  самого  голоса.  7 

дуста  \»!ямѣнвтгХ^ЛІ,и10  “0ыітть  'ІТ0  уск°реніе  я  замедленіе  темпа  не  слѣ- 
Дуоіь  примѣнять  столь  часто,  стояв  значительно  и  столь  долго,  чтобы  могло  им. 
піватьел  оттого  впечатлѣніе  главнаго  темпа,  исключая  тѣхъ  случаевъ  °  когда 

возмм?^ГадЛеТСВ  ІІ01*ы8.ТС5Ш‘ь;  «о  и  ИРИ  перемѣнѣ  темпа  пріятнѣе  для  чувствѣ 
возможно  простое  отношеніе  новаго  темпа  къ  предшествовавшему  Гнав?)  въ  поло 

ваг шіг“Дтемпъ?  ЗГ!,еР°  ск°РѢГ,ша,°  ,ШІ  *»*>  медленнаго,  нежели  нредшество- 
„а‘  ‘;  темпъ),  за  исключеніемъ  равви  того  случая,  когда  особенно  страстное 
содержаніе  требуетъ  Отсутствія  талаго  простого  отношенія  обоихъ  темной... 

й  Т>  четвертыхъ,  наконецъ,  должно  имѣть  въ  виду,  что  лаже  и  самим? 
пмѣ^^яГч’  °0б03,'аЧС,1'Ш,е  Гог4е>  ріапо  и  ЯРУ»®  знаки  исполненія  не  повсюду 
вчяТіИ™0  00  ЗШ™,,Іе>  что  [іаг,р-  ^  “«  Г  »  «акой  ипбудь  аиеНоХ 
мте  „Й!  К™  ”С,,0ЛЯЯТЬСЯ  «*“*е  ■  «те,  должны  быть  исполняемы 
е>  іпокпъс,  іѣм-г,  Н»-же  самыя  обозначенія  въ  другой  пьесѣ  хотгоюл  п* 
своемъ  Цѣломъ  требуетъ  болѣе  энергичнаго  исполненія.  Словомъ,  вездѣ  во  вся- 

ЖШ№Ш  а  ітШ  1іаД°  ииѣть  в'ь  смыслъ 
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Но  всякому,  к  га  пожелалъ  бы  этимъ  путемъ  усовершен¬ 
ствоваться,  достигнуть  высшаго  образованія,  совѣтуемъ  мы  не 
перескакивать  съ  одного  рода  музыки  на  другой,  нс  бросаться 
отъ  одного  композитора  къ  другому,  но  на  все  удѣлять  доста¬ 
точно  времени,  чтобы  ближе  познакомиться  съ  изучаемымъ 
предметомъ.  Если  онъ,  наир.,  изучалъ  шугу  или  сонату,  то  пусть 
изучитъ  еще  нѣсколько  Фугъ  или  сонатъ,  для  того  чтобы  со¬ 
ставить  себѣ  полное,  удовлетворительное  понятіе  о  Формѣ  я  во¬ 
обще  о  соотвѣтственномъ  ей  способѣ  исполненія.  Затѣмъ,  пусть 
онъ  сравнитъ  различныя,  по  Формѣ  одинаковыя,  сочиненія  п 
отъищетъ  въ  ихъ  содержаніи  характеристическія,  обусловливаю¬ 
щія  исполненія,  различія,  для  того  чтобы  не  впасть  въ  манеру 
исполненія,  т„  е.  нс  исполнять  одинаковымъ  образомъ  всѣ 
пьесы,  носящія  одно  и  то-же  названіе. 

Точно  такъ  же  особенно  полезно  (въ  болѣе  впечатлительныхъ 
натурахъ  къ  этому  ведетъ  уже  сама  любовь  къ  предмету)  бываетъ, 
плѣнившись  однимъ  изъ  произведеній  какаго  ипбудь  компози¬ 
тора  и  изучивъ  его,  тотчасъ  же  приступать  къ  изученію  еще  нѣ¬ 
сколькихъ  другихъ  его  сочиненій,  для  'того  чтобы  представить 
себѣ  бодѣе  полное  и  вѣрное  понятіе  о  характерѣ  этого  автора 
и  о  томъ,  чего  требуютъ  его  произведенія.  Всякій  художникъ, 
всякая  нація,  всякое  время  имѣетъ  въ  музыкѣ,  какъ  и  во  всѣхъ 
другихъ  искусствахъ  и  даже  самой  жвзнн,  особенный,  свое¬ 
образный  характеръ;  это  долженъ  допустить  веякій,  кто  только 
когда-либо  изучалъ  исторію  и  людей;  это  пойметъ  даже  и  по¬ 
верхностный  меломанъ,  если  только  сравнитъ  какихъ  ипбудь 
двухъ  художниковъ  различныхъ  націй,  наир,  хоть  Россини  съ 
Моцартомъ,  Обера  съ  Глюкомъ.  Чѣмъ  глубже  вникнемъ  мы 
въ  условія  народности  н  времени,  а  затѣмъ  въ  жизнь  н  въ 
своеобразность  самого  художника,  тѣмъ  яснѣе  и  понятнѣе  пред¬ 
ставится  намъ  въ  ого  произведеніяхъ  какъ  его  собственная  лич¬ 
ность,  такъ  и  его  стремленіе  и  направленіе;  и  какъ  ни  мало 
признается  большинствомъ  сотоварищей  нашпхъ  по  искусству 
наша  мысль,  мы  не  перестанемъ  утверждать,  что  настоящее, 
полное  пониманіе  искусства  невозможно  безъ  яснаго  знанія  его 
исторіи.  Всѣ  общепринятыя  красивыя  Фразы:  будто  искусство 
есть  нѣчто  чистое  нлн  общечеловѣческое,  что  оно  не  принадле¬ 
житъ  никакому  времени,  что  оно  повсюду  одно  н  то-же,  что 
оно  требуетъ  только  воспріимчивости,, — Суть  не  болѣе  какъ  фра¬ 
зы,  скрывающія  въ  себѣ  частичку  правды  подъ  огромною  гру¬ 
дою  заблужденія  и  лжи,  п  самые  дѣятельные  распространители 
ихъ  отличаются  обыкновенно  самымъ  узкимъ  взглядомъ  на  ис¬ 
кусство.  Для  ннхъ,  утверждающихъ  будто-бы  искусство  безвременно 
и  безмѣстно,  искусство  большинства  временъ,  веегѳ  обширнаго 
-прошедшаго,  равно  какъ  н  новѣйшіе  произведенія,  не  подходящія 
подъ  ихъ  субъективныя  требованія,  все  это  остается  чѣмъ  то 
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чуждымъ,  загадочнымъ,  непонятнымъ.  Все  искусство  съеживает¬ 
ся,  съуживастся  для  нихъ  въ  о*еру  одного  или  немногихъ  от¬ 
дѣльныхъ  художниковъ,  которыхъ  они,  вслѣдствіе  этого -то,  и  не 
понимаютъ.  Всѣ  остальные  художники  считаются  имн  или  ложно 
неудачно  и  безцѣльно  стремящимися,  или — устарѣлыии.  Но  ка¬ 
кимъ  ооразомъ  можетъ  художникъ  быть  современнымъ  или  не¬ 
современнымъ,  когда  время  не  принимаетъ  въ  искусствѣ  ни¬ 
какого  участіи?  Вопросъ  этотъ  они  оставляютъ  безъ  отвѣта. 

Мы  считаемъ  себя  здѣсь  обязанными  только  указать  на  важ¬ 
ность  историческаго  изученія  Фактовъ;  однако,  сообщеніе  ихъ 
не  составляетъ  задачи  приготовительнаго  курса  *)  но  отно¬ 
сится  къ  исторіи  музыки,  если  только  ей  удается  передавать  не 
просто  голыя  числа  или  Фактуру  произведеній,  но  и  самый  духъ 
какъ  отдѣльныхъ  періодовъ,  такъ  и  художниковъ.  И  здѣсь  долж¬ 
но  сказать  то -же,  о  чемъ  было  уже  упомянуто  при  разсмотрѣ¬ 
ніи  элементовъ  искусства,  а  именно,  что  каждое  слово  исторіи 
остается  пустымъ  звукомъ,  каждая  чужая  мысль— безплоднымъ 
достояніемъ  до  тѣхъ  поръ,  пока  оші  не  войдутъ  въ  нашу  кровь 
н  плоть,  пока  мы  сами  не  услышимъ  и  глубоко  не  прочувствуемъ 
того,  что  стремятся  раскрыть  намъ  наука  и  исторія. 


ГЛАВА  ПЯТАЯ.  ' 

Совокупное  исполненіе. 

Особеннаго  разсмотрѣнія  требуетъ  еще  вопросъ,  какъ  по¬ 
ступать  при  совокупномъ  исполненіи.  Задача  можетъ  быть 
двоякаго  рода:  или  кто  пибудь,  одинъ,  беретъ  на  себя  трудъ 
сопровождать  наир,  на  Фортепіано  пѣніе,  или  же  нѣсколько 
человѣкъ  стираются  для  совокупнаго  исполненія,  при  одина¬ 
ковомъ  участіи  каждаго,  напр.  квартетныхъ  иди  оркестро¬ 
выхъ  иди  вокальныхъ  многоголосныхъ  пьесъ,  для  голосовъ  со¬ 
ло  или  хора. 

С  о  п  р  о  в  о  ж  д  е  н  і  е  требуетъ  совершенно  особенной  ловко- 
ети  и  умѣнія:  нерѣдко  можно  встрѣтить  хорошихъ,  даже  пре- 

«К  и  иЮ*а  за,*ѣча,,ІЙ  приведены  ві  сочиненіяхъ  автор»: 

і  н  й  *  г  Т  л  п  к  8  относительно  вокальной  музыки,  «ГГеЪег  Ма)е  ге  і 

1’.;,  ^  7 '  8  **  ««еимъво  шютрутпмьтА  музыки,  затѣмъ  пупоилту- 

;  статьяхь  ает°Ра  ®Свб.Б«**І  Гапделѣ,  ГЛюкѣ,  Гайда*. 

«татыіхь’дгіѵгпхт.  аітліт?і№ХЪ  хУдож,шкахъ>  »»  говора  уже  о  превосходных'!.' 

-  пзіхъ  другихъ  авторовъ  вт.  томъ  же  лексиконѣ,  о  чтеніяхъ  Нагели  и  про*!. 
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в  ос  ход  пыхъ  исполнителей,  которые,  однако,  плохо  аккомпани¬ 
руютъ.  Сопровождающій  долженъ  обладать  не  только  полнѣй¬ 
шею  л  о  в  кост  ь  го  и  пои  и  и  а  и  і  с  м  ъ  пьес  ы,  какъ  и  всякій 
другой  исполнитель,  для  того  чтобы  вѣрно  усвоить  и  правильно 
передать  данное  произведеніе;  но  кромѣ  того,  онъ  долженъ  еще 
выработать  въ  себѣ  самоотверженіе,  подчинять  свою 
игру  главному  голосу  или  цѣнііо,  какъ  главному  существу  все¬ 
го  дѣла, — далѣе,  готовность  и  умѣніе  сообразоваться  съ 
идеей  главнаго  лица,  даже  предугадывать  его  намѣренія,  скры¬ 
вать  его  слабыя  стороны  и  ошибки  к  дѣлать  замѣтными  его 
преимущества.  И  все  это  искусство,  каждая  жертва  имъ  вызван¬ 
ная,  тогда  только  дѣлаются  достойными  одобренія,  когда  игра¬ 
ющему  удается  вполнѣ  стушеваться  для  слушателя.  Для  слу¬ 
шателя  не  должны  быть  замѣтными  пи  малѣйшее  проти¬ 
ворѣчіе  или  даже  несогласіе  исполнителей,  ни  одна  ошибка,  пн 
одно  маскированіе  ошибки;  произведеніе  должно  предъ  шшъ 
вылиться,  какъ-бы  изъ  одной  души. 

Съ  другой  же  стороны,  сопровожденіе  не  должно  нисходить 
до  пассивнаго,  безсодержательнаго  подчиненія:  оно  тѣмъ  чрез¬ 
вычайно  ослабляетъ  произведеніе,  парализуетъ  главную  пар¬ 
тію,  особенно  пѣніе.  Каждый  пѣвецъ  (а  также  и  каждый  со¬ 
листъ  на  инструментѣ)  нуждается  въ  сильной  поддержкѣ,  въ 
соревнованіи  (конечно,  однако,  не  въ  противорѣчіи)  со. стороны 
сопровожденія.  Энергическая,  выразительная  поддержка  сопро¬ 
вожденія — въ  надлежащій  моментъ  я  при  надлежащемъ  подчи¬ 
неніи  его  главной  партіи — всегда  благопріятна  для  голоса,  уже 
по  природѣ  своей  склоннаго  къ  колебанію,  между  тѣмъ  какъ 
вялое  сопровожденіе  лишаетъ  мало  цо-малу  даже  и  хорошаго 
пѣвца  увѣренности  н  энергіи.  Кромѣ  того,  всякій  легко  пой¬ 
метъ,  до  какой  степени  благотворно  дѣйствуетъ  на  менѣе  рѣ¬ 
шительныя  іі  болѣе  мягкія  натуры  даже  отличныхъ  пѣвицъ  му¬ 
жественное,  вызывающее  увѣренность  н  опредѣленность  сопро¬ 
вожденіе. 

-  Мы,  впрочемъ,  уже  говорили  объ  обязанностяхъ  сопровож¬ 
дающаго  въ  моментъ  исполненія.  Само  собою  разумѣется,  что 
этому  должны  предшествовать  тщательная  подготовка,  упраж- 
-  иеиіе  и  взаимное  соглашеніе  относительно  надлежащей  переда¬ 
чи  пьесы. 

Совсѣмъ  другая  задача  выпадаетъ  иа  долю  аккомпанирую¬ 
щаго  многоголосному  пѣнію.  Въ  этомъ  случаѣ  ему  приходит¬ 
ся  обыкновенно,  рядомъ  съ  аккомп о  пиментомъ ,  принимать  на 
себя  и  управленіе  пьесой;  опредѣлять  темпъ,  ен&етЫе,  оттѣнки, 
короче’ — цѣлое  исполненіе  пьесы.  Это  приводитъ  насъ  къ  вто¬ 
рому  вопросу  нашего  разсмотрѣнія. 

Совокупное  исполненіе  нѣсколькими  одновременно 
дѣйствующими  партіями  требуетъ,  для  достиженія  надлежащаго 
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успѣха,  общаго  соглашенія,  упражненія  и  репетнпш  ,г  _ 

иапр- оркестровыхъ  «*  х^хЪ,  обще: 

товнть  ГпровестиЗИаТо4ЪВС^ПРеДВарйТеЛЬНО  обдУ“ать> 
средствъ  исполненія,  кто  не  вполнѣ^  иі  ^нанТншГкъ 

женіюШто?ъаВТОРНТеТ°Мъ5  УЖ6 

Внѣшніе  Нцвіеш.іТЪ  С'ПІТаГЬ  Себя  С0ВеРшеннЫ5іъ  дирижеромъ, 

ДиудоТьпгге  Т*  УДар6ЩЯ  такта  в«Гіиваются  очень  скоро. 

нятіеиі  пѵт.-тг  1  акты  дирижируются  опусканіемъ  и  под- 

.  пі  ,  ?У  ’  при  чемъ  опусканіемъ  обозначается  главная  доля 
а  поднятіемъ  второстепенная  »):  главная  доля, 

1  Два  "")І 


Радѣ!  і 

опускадіеиъ^вѵш^^  тактахъ  главная  доля  обозначается 
вверхъ:  РУ  5  а  втоРостѳ«синыя  —  поднятіемъ  ея  вкось  и 


<».  г;гвлхл»»'гр*‘мм  ,,юб^п 

“» ”»  «-.‘“ІГЖГІ7Г 
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въ  четыре  х-д  о  л  ь  н  н  х  ъ  тактахъ  главная  доля  обозначается 
опусканіемъ  руки,  вторая  четверо  берется  влѣво,  третья — -впра¬ 
во,  а  четвертая— вверхъ: 

Четыре! 


шести-додыіые  такты  указываются  точно  также,  только 
здѣсь,  при  опусканіи  руки,  считаются  первыя  двѣ  доли  (разъ! 
два!),  ударомъ  влѣво — третья,  ударомъ  вправо  четвертая  и  пя¬ 
тая  доли  (четыре !  пять!),  а  ударомъ  вверхъ — шестая  доля;  при 
скоромъ  движеніи  наглядно  обозначаются  только  половины  или 
трети  такта,  наир,  въ  быстромъ  счет  ѣ  въ4[4  первая  и  третья 
четверти  обозначаются  опусканіемъ  п  поднятіемъ  руки,  въ  б  ы- 
стромъ  счетѣ  въэ|4  или  3|в  главная  доля  обозначается  опуска¬ 
ніемъ  руки,  а  вторая  второстепенная  доля  (третья  четверть 
или  восьмая)  поднятіемъ  руки: 

|ТрШ 


I 


I 


і  Разъ!  Два! 

б  ы‘с  тр  ы  й  счетъ  въ  ®{„  обозначается'  двумя,  а  въ  ®|8  —  тремя 
ударами  (подобно  счетамъ  въ  двѣ  или  три  четверти,  кагкдой  доли 
которыхъ  соотвѣтствуетъ  тріоль);  въ  случаѣ  же  надобности 
(напр.  при  болѣе  медленномъ  темпѣ)  обозначаются  повторен¬ 
ными  ударами  внизъ  н  неуказанныя  выше  доли  такта  или  да¬ 
же  его  члены,  напр.  медленное  шеетн-дольное  движеніе  обозна¬ 
чается  приблизительно  такъ: 

Шесть! 


Пять! 


встрѣчаются,  впрочемъ,  и  другіе  болѣе  разнообразные  случаи, 
въ  подробномъ  перечисленіи  которыхъ  здѣсь,  однако,  нѣтъ  нуж- 
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ды  уже  потому,  что,  при  нѣкоторомъ  вниманіи  исполнителей,  они 
легко  узнаются  сами  но  себѣ,  или  же  съ  точностью  предвари¬ 
тельно  .  поясняются  дирижеромъ.  Сюда  же  относится  также  н 
внѣшній  образъ  управленія  тактомъ;  ударяютъ  слабѣе  или  раз¬ 
машистѣе,  смотря  потому,  желаютъ *лн  достигнуть  болѣе  легкаго 
или  болѣе  выразительнаго  исполненія,  движенія  совершаются 
шире,  если  хотятъ,  чтобы  исполненіе  было  нѣсколько  медленнѣе 
чтооы  отдѣльные  тоны  болѣе  выдерживались  (Іепиіо).  Даже  въ 
речитативѣ,  не  исполняемомъ,  какъ  извѣстно,  въ  опредѣленномъ 
размѣрѣ  такта,  обозначаются  по  крайнѣй  мѣрѣ  главные  мбмен- 
іы  такта  посредствомъ  легкихъ  намековъ,  для  того  чтобы  со¬ 
провождающій  оркестръ  вѣрнѣе  могъ  слѣдить  за  ходомъ  пѣнія, 
ѣодѣе  подробныя  свѣдѣнія  принадлежатъ  не  сюда  *). 

Въ  отношеніи  къ  дирижеру  исполнители  должны  не 
только  питать  полную  преданность  его  водѣ,  но  и  имѣть  спо¬ 
собность  удовлетворять  ей.  Впрочемъ,  истинная  преданность  нѣ¬ 
что  совсѣмъ  иное,  чѣмъ  мертвое,  вялое  или  смѣшанное  съ  вну¬ 
треннимъ  упорствомъ,  виѣщее  подчиненіе;  напротивъ,  она  за¬ 
ключается  къ  живомъ  и  дружелюбномъ  воспршшманій  идеи  ди¬ 
рижера  будетъ  ли  она  согласна  съ  мыслью  исполнителя,  иди 
нѣтъ— и  въ  неусыпномъ  соблюденіи  его  указаній.  Это  послѣд¬ 
нее  ооетоятедьство  предполагаетъ  болѣе  широкую  способность 
и  искусство,  чѣмъ  пѣніе  или  игра  соло;  нужно  быть  уже  со¬ 
вершенно  сильнымъ  и  увѣреннымъ  въ  своей  партіи,  для  того 
чтобы,  рядомъ  еъ  собственнымъ  трудомъ  исполненія,  быть  въ 
состояніи  постоянно  слѣдить  за  каждымъ  указаніемъ  дирижера, 
зотъ  этимъ  то  и  доказывается  полная  подготовка  инстру¬ 
менталиста  иди  пѣвца  для  совокупнаго  исполненія. 

ІІамъ  кажется  излишнимъ  указывать,  на  сколько  эта  зада¬ 
ча  оодегчается  и  становится  привлекательнѣе  при  помощи  бо¬ 
лѣе  глубокаго,  пониманія  характера  искусства  вообще  н  даниа- 
ю  произведенія  въ  особенности.  Элементарный  учебникъ  музы¬ 
ки,  имѣющій  не  болѣе  какъ  приготовительный  характеръ,  про¬ 
кладывающій  путь  къ  настоящему  изученію,  и  только  въ  не¬ 
обходимомъ  случаѣ  дополняющій  и  провѣряющій  первоначаль¬ 
ныя  указанія,  здѣсь  достигъ*  своей  границы,— онъ  доставляетъ 
исполнителямъ  необходимую  школу  н  предварительную  подго¬ 
товку,  предоставляя  ихъ  затѣмъ  указаніямъ  и  руководству  ди- 


Возросъ  этотъ  разсматривается  обстоятельнѣе  въ  сочиненіи  І)г.  Свая, 
пег  «I)  і  г  і  ц  е  п  і  ппіКіріепіьі»  (у  Гроса  въ  Карлсруэ). 


ИГРА  СЪ  ПАРТИТУРЫ. 
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ПРИБАВЛЕНІЕ. 

И  г  р  а  съ  '«  а  р  т  и  т  у  р  ы. 

Замѣчанія  о  совокупномъ  музыкальномъ  исполненіи  приводятъ 
насъ  снова  къ  предмету,  который  долженъ  быть  важенъ,  хоть 
и  не  всякому  любителю  искусства,  но  всякому,  стремящемуся 
достигнуть  высшаго  музыкальнаго  образованія,  и  всѣмъ  осно¬ 
вательнымъ  музыкантамъ, — къ  умѣнію  пользоваться  партитурою. 
Значеніе  и  внѣшнее  устройство  партитуры  пояснено  нами  уже 
въ  десятой  главѣ  третьей  части.  Изъ  всего  предъндущаго  ясно, 
насколько  облегчаютъ  и  обогащаютъ  пониманіе  партитуры  зна¬ 
ніе  гармоніи,  знакомство  съ  цифрованіемъ,  пониманіе  музы¬ 
кальныхъ  Формъ,  въ  особенности  же  дѣйствительное  образова¬ 
ніе  въ  облаетн  композиціи.  Постепенное  упражненіе,  знакомство 
съ  способомъ  письма,  съ  стилемъ  композитора,  котораго 
партитуры  желаютъ  изучить,  —  составляютъ  послѣднія  условія 
для  легкаго  и  вѣрнаго  освоенія  съ  ними. 

Предполагая  пониманіе  партитуры,  мы  представляемъ 
здѣсь  еще  нѣкоторыя  указанія  относительно  игры  съ  парти¬ 
туры.  Желаніе  наше — уяснить  себѣ  и  другимъ  внимательно 
прочитанное— до  того  естественно,  притомъ,  даже  такимъ,  музы¬ 
кантамъ  и  любителямъ  искусства,  которые  не  занимаютъ  мѣстъ 
дирижеровъ,  такъ  часто  представляется  случай  сопровождать 
музыкальное  исполненіе  или  руководить  имъ  еъ  партитуры,  что 
нижеслѣдующія  указанія  должны  обратить  па  себя  вниманіе 
хоть  бы  только  нѣкоторыхъ  ревностно  изучающихъ  музыку. 
Впрочемъ,  мы  принимаемъ  Фортепіано  за  инструментъ,  исклю¬ 
чительно  способный  къ  партитурной  игрѣ  и  всего  чаще  имѣю¬ 
щійся  у  всякаго  подъ  руками. 

К*,  приведеннымъ  выше  требованіямъ  для  партитурной  игры, 
слѣдуетъ  прибавить  здѣсь  еще  одно,  а  именно  требованіе  до¬ 
статочнаго,  то  есть  значительнаго,  умѣнія  играть  на 
Фортепіано  вообще.  Подъ  этимъ,  однако,  мы  разумѣемъ 
не  столько  выработанную  бѣглость  въ  бравурныхъ  пассажахъ 
(какъ  бы  она  ни  была  благопріятна  для  игры  съ  партитуры), 
сколько,  напротивъ,  искусстве  вести  рядомъ  другъ  съ  другомъ 
ясно  и  осмысленію  одинъ,  два  или  нѣсколько  взаимно  уклоняю¬ 
щихся  голосовъ,  гдѣ  слѣдуетъ  играть  полными  аккордами — испол¬ 
нять  октавііые  ходы  энергически  или  мягко,  дѣлать  скачки  въ 
каждой  рукѣ,  мелодіи  и  ходы  во  всякомъ  родѣ  игры.  Весьма 
часто,  почти  каждую  минуту,  «грающій  съ  партитуры  долженъ 
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б  Л  ТЛКШ  ф1)азы  »  тайв  ходы,  которые  слпеѣмъ  иеудо- 

боисиолпниы  на  Фортепіано  (ибо  они  сш.йстшены  другимъ  Г 

оргапам-п)  н  заставляютъ  его  отклонятся отъ  Л. 
юілыіаго  распредѣленіи  пальцевъ  *).  Поэтому,  сверхъ  собствен- 

въ  кгклыіГш  образоваиі,І>  СЫУ  нужно  умѣнье  создавать  себѣ 
ми  ап  '.,  моментъ  новую,  требуемую  особыми  обстоятельства. 

пеѵ.ой,»тѵ  ТУРУ  ПаЯЬЦбВЪ  11  ПРІСМЪ  ИГРЫ,  давно  выходить  изъ 

піртаттші  впаніГ^™  П°ЛШКенІЙ  (ВЪ  К0™РЫЯ  играющій  съ 
Рп‘  УР  1Шада€тъ  часто  неожиданно),  даже  изобрѣтать  иногда 

Г~Ъ  "р““  *“  «"  другаго 

тшИ^™  "  0Х0ТЖ>  ««птаавровад-ь  (іцшровизпрогацъ)  па 
’  тотъ  найдетъ  въ  своихъ  'импровизаціяхъ  хогт 

Iю,  »  «Т»  „  лар™ттГ  ГІо”Г4«,Го 

нѣс  впе™  Не  В1ІДѢчЬ’  ЧТО  ІІГРа  съ  партитуры  болѣе  или  ме- 

поэтоіѵДітгГ  "рнннтой  ”  Ра:1ВИТ0Й  П'Ь  школѣ  правильной  игрѣ: 
п  этому  мы  серьезно  совѣтуемъ  воздерживаться  отъ  игры  съ 

вильтгоі1?  ?ЯК0Ыу’ч  КТ°  еЩв  НС  достаточно  оевоплся  съ?  пра¬ 
вильной  спеціальной  игрой  на  Фортепіано.  Р 

Вотъ  главныя  предварительныя  условія. 

л  о  1ЬПОе’  сообщаежІе  НН!«е,  сводится  къ  вопросу:  что' 

должна  представлять  игра  съ  партитурІ?  У 

Ііто  въ  каждой  задачѣ  и  въ  каждой  ея  части  отдаетъ  себѣ 

Т™АХ»во“ШМЙ  0Т“ѢТ"'  Т0ТЪ  “***”  “  ““  «  «• 

тнт?тГпГ  ^ГЙТУрЫ  ДМЖИа  воспроизводить  содержаніе  нар- 
'"7Р  ■ В  возможномъ  совершенствѣ  и  полнотѣ.  При  томъ 

к(>1™Ие1Г;Г,ШеТЪ(  Іі№  содержаніе  партитуры,  иди  же  толь- 
.ЖггХ  Г  ’  ху  тЬаъ  І:акъ  остальная  (напр.  вокальныя  пар- 
"ГГ™  Лѣйстйительаыми,  человѣческими  голосами.  Въ 
с  слѣдовательно,  играющій  передаетъ  только 

инструментальную  пасть  партитуры. 

.  Можно  было  бы  подумать,  что  дѣло  состоитъ  только  въ 

» -  -* 

В  о  первыхъ  всѣ  ноты  партитуры  не  производили  бы  на 

кѵюТ  силТ°г,  Т°  А'ЬЙСТВІЯ>  какое  производятъ  въ  оркестрѣ.  Ка- 

Хпѵмеитп^Гі  °ДІПІЪ  КаК°Й  ЙИ6УДЬ  аКК°РДЪ  На  СМЫЧКОВЫХЪ 
истру ментахъ,  какую  полноту  въ  духовымъ: 


«ЛмьЙѵ  ПІ^^пГ'®3^  КаМОТЬЮ  свою  «АЫіапйІапд  виг  Анвѵѵ-аііі 
постъ  ВЪ  мімтгп»,^  -  в«р-чинѣ)  въ  подтвержденіе  ТОРО,  что  ловкость  и  бѣ- 
игры  сГп5®“  Р  составляютъ  предварительную  школу  и  условіе  для 
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и  какъ  мало  соотвѣтствовала  бы  первоначальному  дѣйствію  бук¬ 
вальная  передача  этихъ  тоновъ  на  Фортепіано!  Тутъ  слѣдовало 
бы  употребить  всѣ  средства  силы,  самые  полные  аккорды,  бо¬ 
лѣе  полнозвучныя  низшія  октавы;  вмѣсто  высокаго  положенія 
духовыхъ  инструментовъ,  въ  которомъ  послѣдніе  сильны,  а 
Фортепіано  по  звуку  слабѣе,  было  бы  благопріятнѣе  принять 
для  верхнихъ  голосовъ  болѣе  низкую  октаву  (это  не  можетъ, 
впрочемъ,  считаться  за  общее  правило),  а  звукъ  роговъ  изоб¬ 
разить  введеніемъ  квинтъ  *): 


и  т.  д. 


Во  в  т  о р  ы  х ъ  всѣ  йоты  партитуры  часто  вовсе  нельзя 
представлять,  или  можно  только  въ  запутанномъ  ридѣ.  У  же  вы¬ 
шеприведенные  аккорды  духовыхъ  не  могутъ  быть  вполнѣ  пе¬ 
реданы  двумя  руками  па  Фортепіано;  еще  менѣе  это  возможно 
было  бы  при  многихъ  разнообразно  Фигуроваииыхъ  голосахъ, 
какъ  уже  показываетъ  первый  взглядъ  на  партитуру.  Да  если 
бы  и  была  возможна  точность  исполненія  всѣхъ  нотъ,  то  она 
часто  только  спутывала  бы  и  помрачала  ходъ  отдѣльныхъ  го¬ 
лосовъ.  Приводимъ  самый  простой  примѣръ,  а  именно  начало 
Моцартовой  пламенной  симфоніи  6г-ж.: 


Причина,  па  которой  допускаются  здѣсь  квинты  и  октавы  (стр.  22®),  мо¬ 
жетъ  быть  объяснена  не  здѣсь,  а  лишь  въ  ученіи  о  композиція  и  наукѣ  о 
музыкѣ, 
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Оно  не  можетъ  быть  съиграно  вполнѣ-,  партію  контрабаса 
(низшую  октаву  баса)  пришлось  бы  выпустить,  въ  третьемъ 
тактѣ  басъ  перемѣстить,  ибо  перекрещиваніе  и  столкновеніе 
пальцевъ  въ  надлежащемъ  быстромъ  темпѣ  было  бы  въ  выс¬ 
шей  степени  затруднительно,  если  не  невозможно.  Если  бы  и  уда¬ 
лось  механически  исполнить  всѣ  ноты  вполнѣ,  то  мелодія  и  аккои- 
паннмектъ  перепутались  бы,  н  легкій,  тихій  ходъ  скрипокъ, 
удвоенный  въ  низшей  октавѣ,  сталъ  бы  тяжелымъ  н  матері¬ 
альнымъ.  Значитъ,  слѣдовало  бы  выпустить  по  крайней  мѣрѣ 
партію  второй  скрипки,  чтобы  сохранить  смыслъ  оригинала. 
При  болѣе  многочисленныхъ  и  уклоняющихся  голосахъ  прихо¬ 
дится,  для  удобоисполнимости  и  ясности  игры,  приносить  еще 
большія  жертвы.  Наир,  въ  этой  же  симфоніи,  при  возвращеніи 
той  же  самой  Фразы,  съ  третьяго  такта,  надъ  мелодіей  скрипокъ 
появляются  высокіе  звуки  гобоевъ  {& — Ь)  которые  нужно,  одна-  ' 
ко,  выпустить — не  смотря  на  прекрасное  дѣйствіе  ихъ  въ  ор¬ 
кестрѣ— чтобы  не  затемнить  ясности  мелодіи. 

Если  же  часть  содержанія  партитуры  уже  должна  быть  вы¬ 
пускаема,  то  спрашивается:  какая  именно?  Прежде  всего  только 
та,  шторой  невыполнимость  и  неудобопередаваемость  на  Фор¬ 
тепіано  очевидны.  Затѣмъ,  изъ  нѣсколькихъ  партій — наименѣе 
важная.  Такъ,  выше  мы  выпустили,  ради  главной  мелодій,  толь¬ 
ко  покрывающіе  и  сопровождающіе  ее  гобои,  а  въ  №  339  только 


усиливающую  вторую  скрипку,  для  выгоды  первой.  Таже  самая 
Фраза  является  еще  разъ,  но  вводится  она  промежуточнымъ 
предложеніемъ  изъ  Флейты,  гобоя  и  Фаготовъ,  такъ  что  скрои¬ 
ли  съ  своей  мелодіей  вступаютъ  между  духовыми  инструментами. 
Въ  такомъ  случаѣ  послѣдніе  кнкоимъ  образомъ  не  долж¬ 
ны  выпускаться,  даже  не  слѣдуетъ  выпускать  иди  прерывать 
верхніе  голоса.  Мы  еъ играли  бы  такъ: 


игра  съ  партитуры. 
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выпуская  развѣ  только  послѣдній  тонъ  Флейты  и  гобоя,  въ 
пользу  ласкающей  сексты  главной  мелодіи,  ибо  очевидно  намѣ¬ 
реніе  композитора — ввести  главную  мелодію  покрытою  и  окру¬ 
женною  духовыми  инструментами. 

Не  всегда,  впрочемъ,  одинаково  необходимо  совсѣмъ  выпу¬ 
скать  тѣ  мѣста,  которыя  оказываются  неудобоисполнимыми 
буквально  въ  томъ  видѣ,  какъ  представляетъ  ихъ  партитура. 
Иногда  бываетъ  достаточно  только  перенести  голосъ  на  одну 
октаву.  Относительно  этого  не  можетъ  быть  дано  никакаго 
дальнѣйшаго  указанія.  Въ  каждомъ  частномъ  случаѣ  слѣдуетъ 
взвѣшивать,  выполняетъ  ли  переложеніе  свою  цѣль  (удобоис¬ 
полнимость  и  ясность),  не  цроизводнтъ-лн  оно  ошибки  иди  не¬ 
благопріятныхъ  положеній,  или  не  искажаетъ  ли  емысласочішенін. 
За  тѣмъ  нужно  стараться  снова  искусно  и  незамѣтно  возвра¬ 
титься  къ  расположенію  голосовъ  оригинала. 

Въ  третьихъ,  нѣкоторые  ходы  и  Фигуры  другихъ  ин¬ 
струментовъ  или  вовсе  не  могутъ  быть  исполнимы  на  Форте¬ 
піано,  или  лишь  въ  высшей  степени*  трудно,  притомъ  произво¬ 
дя  другой  эфсктъ,  или  не  производя  никакаго  дѣйствія.  Наир, 
сопровожденіе  альтовъ  въ  пр.  389,  еще  болѣе  нѣкоторыя  по¬ 
вторенія  тоновъ: 


391 
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которыя  на  смычковыхъ  инструментахъ  производятся  самымъ 
быстрымъ  движеніемъ  и  легко  играются  во  всевозможныхъ  от¬ 
тѣнкахъ  силы,  на  Фортепіано  же  (тѣмъ  болѣе  въ  терціяхъ,  сек¬ 
стахъ  иля  октавахъ)  невыполнимы,  или  въ  высшей  степени 
трудно  выполнимы,  и  никогда  не  достигаютъ  легкости  и  ріапо 
инструментовъ  оригинала.  Надо  заботиться  объ  изобрѣтеніи,  въ 
замѣнъ  этого,  болѣе  благопріятныхъ  Фортепіанныхъ  Фигуръ,  кото¬ 
рыми  достигалось  бы,  по  возможности,  дѣйствіе  Фигуръ  оригинала. 

Иныя  условія,  которымъ  долженъ  удовлетворять  сопров  ож¬ 
дающій  съ  партитуры.  Задача  эта  ставится  большею  частью 
такъ,  что  «грающему  приходится  сопровождать  одно-  или  мно¬ 
гоголосное  пѣніе  и  вмѣстѣ’съ  тѣмъ  также  дирижировать  или  ио- 
крайией  мѣрѣ  руководить  пѣніемъ,  помогать,  направлять,  под¬ 
держивать  пѣніе  въ  затруднительныхъ  мѣстахъ,  при  встрѣчаю¬ 
щейся  неувѣренности  и  шаткости  пѣвцовъ,  и  т.  д.  . 

Въ  такомъ  случаѣ  уже  не  необходимо,  а  часто  и  безполезно 
добиваться  полнаго  представленія  всего  содержанія  партитуры, 
исключительно  игрой.  Если  голоса  вѣрны  и  въ  достаточномъ 
количествѣ,  то  ихъ  партію  большею  частью  можно  вполнѣ 
предоставить  имъ  и  тѣмъ  богаче  и  эффектнѣе  исполнять  на  Фор- 
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ПГ***"”'  При  эт№1  чи*»  »«>- 

ваго  голоса-  моГаЛ  х  несущаго  на  собѣ  пѣніе' «асо- 

женія  гаршнГ  °АаТЬ  СЛИШК(>ЫЪ  щиР™а™  раеиоло- 

особенно  въ  сншшхъ  .!?еЛ№№С№е  моса>  съ  цѣлью, 
сильныхъ,  серьезныхъ  мѣстахъ  имѣть,  вч  „  ’ 

йіѣв  ™,ГС?Р”’Ке“ІИ  "ЧЮ  РЛ**™  чсключнтельнлго  *Ип 

ятаЫж  ба“ 

оор азомъ  при  характеристическихъ  пѣчюп 

ЁМИ  замѣчается  ошибка  иди  колебаніе  въ  одномъ  голосѣ  или 

п™ГЛГ’  Т0  бянжайшая  обязанность  сопровождающаго- 
омо  іь  дѣлу.  При  исполненій  богатаго,  самостоятельнаго  сотки 
вожденія,  на  это  расчитывать  трудно:  слѣдуетъ  въ  тялтмч.  Й 
;“^*7 *»  "рчеги-ч.,  рѣзко  у.адкшьмі  анкомъ  ш 
*;Р  оеобеаво партію  нетвердаго  п.тса,  въ  мовходщокни.- 

ся  ті«0  С°ЮРШ™“°  »«У-  Впрочем,  это  допускѣ. 

„ ЛЬК  ВЪ  кРаішеиъ  случаѣ;  отъ  играющаго  требуется  пгш- 
утетше  духа  и  умѣніе  отъ  такой  вынужденной  формы  пакт 
только  оказывается  возможнымъ,  незамѣтно  и  спокойно  вой  коя 

даться  къ  надлежащему,  болѣе  богатому,  согласному  съ  пап" 
титурою,  сопровожденію.  аденому  съ  пар- 

,,ю±а1аНИаГ".  ДОстаточно  Л*я  руководства  къ  изученію  и  раз- 
*  „  "°  ОДІЮЙ  изъ  наиболѣе  привлекательныхъ  задачъ  музы- 

альной  практики.  Продолжительное  упражненіе,  идущее  *отъ 
простѣйшихъ  задачъ  къ  болѣе  сложнымъ  и  трудным  и  тб 
ктвевнов  размышленіе,  а  гдѣ  возможна,  „  руковддатво  н  мдво^ 
дѣльнаго  уч™»,  значка  въ  дѣлѣ  нгргІ  %*  партитуры  гТ 

вѣлн  Ц?.!  ’  ш,,ыт’  мсь"а  пенного)  — Н  ад-іюь  ведутъ  та 

цѣли.  Что  касается  порядка  упражненій,  то  слѣдуетъ  пепя 

ходить,  разумѣется,  отъ  иемиогогодоеныхъ  сочиненій* къ  много 
голосиымъ,  кромѣ  того  легче  для  исполненія  вообще  итальянскія 
церковныя  произведенія,  затѣмъ  партитуры  Гэнделя  и  Глюкч 
“  “Ч>итИ  Гайдна  и  МоцарХ.  За  эгГ»  „р™ав“‘ 
деніямн  могутъ  слѣдовать  оперы  Моцарта,  ораторіи  Гайдна 
наконецъ,  сочиненія  Бетховена  и  Себ.  Баха,  умалчивая  о  мно¬ 
гихъ  другихъ  композиторахъ.  Сам  о  собою  разумѣется,  что  здѣсь 
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указанъ  путь  только  приблизительно  и  что  многія  сочиненія 
Бетховена  или  Баха  легче  исполнимы,  нежели  многія  произведенія 
итальянскихъ  композиторовъ  или  Гэнделя  и  Гайдна.  Особенно 
Гайднъ  богатъ  оригинальными  комбинаціями,  поражающими 
играющаго  своею  неожиданностью  и  часто  трудно  разрѣшимы¬ 
ми,  представляющими,  однако,  драгоцѣнныя  задачи. 

Наконецъ,  можетъ  родиться  вопросъ:  не  разрѣшаетъ-ли  тща¬ 
тельно  разработанное  переложеніе  Для  Фортепіано  (Кіаѵіегаизги^) 
вѣрнѣе  н  л  у  ч  іи  задачи  партитурной  игры. 

Первое  совершенно  вѣрно,  ибо  авторъ  Фортепіаннаго 
переложенія  имѣетъ  достаточно  времени,  чтобы  все  взвѣсить  и 
изъ  всѣхъ  возможныхъ  'способовъ  передачи  выбирать  наиболѣе 
подходящій.  Послѣднее  невѣрно» 

Именно,  переложенія  для  Фортепіано  *)  пишутся  обыкновенно 
для  продажи,  значитъ,  съ  расчетомъ  на  менѣе  искусныхъ  и 
образованныхъ  исполнителей,  а  потому  нн  какимъ  образомъ  не 
заключаютъ  въ  себѣ  всего  того,  что  хорошій  піанистъ  мо¬ 
жетъ  извлечь  изъ  партитуры.  Но  если -бы  этого  и  не  бы¬ 
ло,  то  всякое  переложеніе,  конечно,  можетъ  дать  только  одинъ 
образъ  пониманія  партитуры.  Нетрудно  убѣдиться,  что  даже 
совершеннѣйшая  партитурная  игра  можетъ  лишь  невполнѣ  пе¬ 
редать  все  богатство  сочиненія.  Поэтому  вникающій  глубже  въ 
партитуру  одно  и  тоже  мѣсто  исполнитъ  не  каждый  разъ  оди¬ 
наково,  одинъ  разъ  выдѣлитъ  онъ  одну,  другой  —  другую  пар¬ 
тію,  одинъ  разъ  изберетъ  одинъ,  другой— иной  оборотъ  для  по¬ 
полненія  или  возмѣщенія  нс  вполнѣ  или  не  точно  выполнимаго 
мѣста,  и  такимъ  путемъ  онъ  шжрайней  мѣрѣ  постепенно  бу¬ 
детъ  воспроизводить  на  инструментѣ  и  ар  тпру  въ  большей  пол¬ 
нотѣ,  чѣмъ  лучшее  переложеніе  для  Фортепіано. 

Не  маловажно  также  и  несравненно  полнѣйшее  иаслажде- 
ніед,  оставляемое  взглядомъ  па  партитуру  человѣку,  который  въ 
силахъ  пользоваться  ею.  Въ  послѣднемъ  случаѣ  играющій  не¬ 
рѣдко  воспроизводить  сочиненіе  на  Фортепіано  прямо  съ  парти¬ 
туры  скорѣе,  лучше,  даже  съ  большею  легкостью,  чѣмъ  съ 
готоваго  Фортепіаннаго  переложенія. 


не  Исключеніе  составляетъ  образцовое  переложеніе  для  фортепіано  въ  двѣ 
руки  симфонія  О—  т,  Бетховена  (у  Брейтхорфа  и  Гэртеля),  сдѣланное  Ф. 
Листомъ,  который  передаетъ  величественное  оркестровое  произведеніе  съ  чрез¬ 
вычайною  полнотою,  достоинствомъ  и  смою,  обнаруживая  глубокое,  можно  ска¬ 
зать,  утонченное  пониманіе  сущности  фортепіано,  Перелуженная  такимъ  же  об¬ 
разомъ  пасторальная  симфонія  не  могла  достиі  путь  того  же  совершенства,  ибо 
въ  ней  есть  непередаваемые  на  Фортепіано  оркестровые  аффекты.  Весьма  заслу¬ 
живаетъ  ташке  вниманія  переложеніе  девятой  симфоніи,  сдѣланное  Листомъ  же, 
для  двухъ  фортепіано;,  вообще  этотъ  геніальный  художникъ,  ивъ  всѣхъ  компози¬ 
торовъ  а  виртуозовъ  со  времени  Бетховена,  съумѣлъ  достойнѣйшимъ  и  благород- 
нѣйшЯмъ  образомъ  примѣнить  къ  дѣлу  свое  глубокое  пониманіе  характера  н 
сущности  инструмента,  которымъ  онъ  вполнѣ  владѣетъ.  2П 


ЧАСТЬ  СЕДЬМАЯ. 

Музыкальное  образованіе  и  пре¬ 
подаваніе  музыки. 


ГЛАВА  ПЕРВАЯ. 

Взглядъ  на  современное  состояніе  музыки. 

Что  можетъ  ближе  касаться  книги,  которая  служитъ  уча¬ 
щемуся  руководствомъ  на  его  первомъ  пути,  развивающемуся 
учащему  и  руководящему— полезнымъ  совѣтникомъ,  возражаю¬ 
щимъ  въ  памяти  и  пополняющимъ  пробѣлы  възнамщ,— что  можетъ 
касаться  ближе  такой  книги,  какъ  нс  обсужденіе  вопроса:  какая 
истинная  дѣлъ,  какой  истинный  путь  всякаго  музыкальнаго  образо¬ 
ванія,  средствомъ  къ  которому  является  она  сама?  И  гдѣ  какъ  не 
въ  такомъприготошітельномъ  сочиненіи,  связанномъ  съ  ученіемъ  о 
композиціи  Н  съ  наукой  о  музыкѣ,  можетъ  найтн  приличное,  наи¬ 
болѣе  благопріятное  мѣсто  для  изложенія  своихъ  мыслей  н  же- 
ланш  артистъ  и  педагогъ,  живущій  для  искусства  и  принимаю. 

об2>азоваи к 1,1100  участів  аъ  распространеніи  художественнаго 

,_Та8ІІИ  образомъ,  къ  всеобщему  учебнику  музыки  прішыка- 
тъ  разсужденія  о  ц  ѣ  л  н  и  методѣ  м  у  з  ы  к  а  л  ь  н  а  г  о  о  б- 
р  а  з  о  в  а  н  і  я  для  народа  и  художниковъ,  частью  отно¬ 
сящіяся  непосредственно  къ  учебнику  и  вовеякомъ  случаѣ  спо¬ 
собствующія  цѣлямъ  и  намѣреніямъ  его  читателей. 

Но  такія  разсужденія  могутъ  основываться  только  на  ясномъ 
пониманіи  сущности  и  назначенія  музыки  н  на  безпристра¬ 
стномъ  взглядѣ  на  современное  состояніе  музыки,  прежде  всего 
въ  нашемъ  отечествѣ  (т.  е.  Германіи).  Конечно-надо  сознать¬ 
ся  врядъ -ЛИ  КТО  дибудь  можетъ  надѣяться  обладать  взглядомъ 
вполнѣ  свободнымъ  отъ  предразсудковъ,  привычекъ,  пристрастія, 
взглядомъ  всеобъемлющимъ.  Каждый  отдѣльный  человѣкъ  рае- 
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полагаетъ  только  относительно  ограниченнымъ  кругозоромъ,  и 
кто  когда  нибудь  принималъ  живое  въ  чемъ  ннбудь  участіе,  по¬ 
чувствовалъ  потребность  смотрѣть  собственными  глазами,  съ 
собственной  точки  зрѣнія,  тотъ  знаетъ,  какъ  недостаточно  бы¬ 
ваетъ  пользоваться  одними  чужими  воззрѣніями.  Каждый,  далѣе, 
долженъ  признаться,  что  самъ  онъ  болѣе  иди  менѣе  скованъ  стрем¬ 
леніями  и  образомъ  мыслей  своего  времени  (все  равно,  относится  ли 
онъ  къ  нимъ  одобрительно  пли  враждебно)  и  что  оконча¬ 
тельнаго  р  ѣ  да  е  и  і  я  здѣсь,  какъ  и  вездѣ,  слѣдуетъ  ожидать 
только  отъ  будущаго  времени.  Однако  же,  если  мы  и  имѣемъ 
право  и  должны  возлагать  разрѣшеніе  современныхъ  вопросовъ 
на  нашихъ  потомковъ,  но  мы  и  съ  своей  стороны  обязываемся 
заботиться  о  нашемъ  и  ихъ  времени.  Такимъ  образомъ,  изслѣ¬ 
дованіе  н  взвѣшиваніе  нашего  времени  составляетъ  наше  призва¬ 
ніе,  нашу  обязанность,  и  должно  помнить,  что  наше  сужденіе 
о  мемъ  послужитъ  со  временемъ  къ  оцѣнкѣ  насъ  самихъ. 

Если  теперь  мы  бросимъ  взглядъ  на  настоящее  состояніе 
музыки,  то  глазамъ  нашимъ  откроется  картина  такой 
музыкальной  дѣятельности,  какая  врядъ  ли  суще¬ 
ствовала  когда  либо  въ  прежнія  времена— -развѣ  только  въ  Ита¬ 
ліи,  въ  періодъ  ея  возрожденія,  между  суровыми  войнами  и  глубо¬ 
кимъ  ея  паденіемъ.  Изъ  всѣхъ  храмовъ,  со  всѣхъ  холмовъ,  по¬ 
крытыхъ  богомольцами,  лилась  въ  то  время  волна  священнаго 
пѣнія,  съ  балконовъ  раздавались  торжественныя  трубы,  сопро¬ 
вождая  пиры  знатныхъ  и  князей;  ароматическія  ночи  наполня¬ 
лись  звуками  цитры  влюбленныхъ  пѣвцовъ.  Такъ,  въ  великіе  дни 
Лютера  оглашалась  и  Германія  могущественными  пѣснями;  воз¬ 
буждая,  укрѣпляя  н  одушевляя  народъ,  проникали  онѣ  изъ  хра¬ 
ма,  чрезъ  многолюдныя  площади  и  улицы,  къ  мирному  семей¬ 
ному  очагу,  въ  скромную  лачугу. 

Что  истекало  тогда  изъ  возбужденнаго  настроенія,  подъ  влія¬ 
ніемъ  возбуждающей  и  опьяняющей  природы  и  высшей  степе¬ 
ни  напряженности  духа  времени — то,  что  было  тогда  для  чело¬ 
вѣка  чѣмъ-то  естественнымъ,  врожденнымъ,  голосомъ  обновлен¬ 
ной  вѣры,  —то  переходитъ  въ  настоящее  время  къ  намъ  *);  стрем¬ 
леніе,  внутренне  родственное  германскому  духу,  глубоко  поэти¬ 
ческой  натурѣ  германскаго  народа,  врожденное  ему  за¬ 
долго  до  его  пробужденія,  обнаруживается  сперва  болѣе 
въ  Формѣ  чего-то  заимствованнаго,  пріобрѣтеннаго  въ  видѣ 
украшенія  и  увеселенія,  воспринятаго  и  по  мѣрѣ  силъ  лелѣе¬ 
маго  нами,- 

Такимъ  образомъ,  наши  сады,  наши  пріятельскіе  кружки, 
наши  празднества  всюду  наполняются  потоками  звуковъ;  мно¬ 
гочисленныя  и  все  болѣе  обогащающіяся  труппы  музыкантовъ 

*,  Авторъ  говори»  здѣсь  н  далѣе,  разумѣется,  о  Германіи.  Род.  в 
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красуются  передъ  роскошными  отрядами  воиновъ  ц  потрясаютъ 
бальный  задъ  громовыми  звуками  веселья  *)!  Какой  городъ  до¬ 
статочно  малъ,  чтобы  не  давать  хоть  бы  нѣсколькихъ  зимнихъ 
концертовъ?  Сколько  виртуозовъ,  сколько  квартетистовъ,  сколь¬ 
ко  концертовъ  всякаго  рода  и  содержанія  тѣснятся  и  смѣняют¬ 
ся  въ  большихъ  городахъ!  Въ  какое  время,  почти  повсюду,  въ 
теченіе  цѣлаго  года,  давалось  столь  большое  количество  опер¬ 
ныхъ  представленій,  какъ  теперь?  въ  какое  время  можно  было 
найти  что  ннбудь  равное  нашимъ  городскимъ  музыкальнымъ  об¬ 
ществамъ,  нашимъ  музыкальнымъ  празднествамъ?  И  наконецъ: 
какое  время,  словомъ  н  дѣломъ,  многочисленными  жертвами 
времени  и  денегъ,  признавало  музыку  необходимою  -  частью  гу¬ 
маннаго  образованія,  какъ  то  дѣлается  теперь? 

У  тому  распространенію  музыки,  атому  всюду  ироникающе- 
подвигающемуся  по  всѣмъ  направленіямъ  н  проявляюще¬ 
муся  на  дѣлѣ  участію'  къ  ней  соотвѣтствуютъ  и  средства,  упо¬ 
требляемыя  для  нея.  Какъ  ни  дорого  стоютъ  преподаваніе,  ин¬ 
струменты,  музыкальныя  сочиненія,  однако,  каждое  семейство, 
какъ  богатое,  такъ  и  неимущее,  старается  найти  къ  тому  сред¬ 
ства.  Въ  учителяхъ  нигдѣ  нѣтъ  недостатка;  во  всѣхъ  школахъ 
обучаются  пѣнію;  семинаріи,  университеты,  особенныя  музы¬ 
кальныя  школы  ведутъ  о  бученіе,  болѣе  спеціальное,  направлен¬ 
ное  къ  высшей  цѣли.  Вездѣ  образовались  музыкальныя  обще-^- 
етва  пѣвцовъ  н  инструменталистовъ,  собирающіяся  для  общаго4 
упражненія  или  публичнаго  исполненія.  Городскія  и  государствен- 
ныя  учрежденія  заоотятся  о  доставленія  средствъ  къ  устройству 
концертовъ  въ  капеллахъ  и  хорахъ,  къ  общественному  препода¬ 
ванію  музыкѣ,  наши  издатели  печатаютъ  художественныя  про¬ 
изведенія  всѣхъ  временъ,  въ  такомъ  большомъ  числѣ,  съ  такимъ 
удобствомъ  и  дешевизною,  какъ  еще  не  бывало  никогда;  даже 
пріобрѣтеніе  хорошихъ  инструментовъ,  благодаря  успѣху  меха¬ 
ническихъ  искусствъ,  облегчено  сравнительно  съ  прежнимъ. 

Чудесно  дѣйствіе  музыки;  она  проникаетъ  во  всѣ  сердца,  она 
пользуется  участіемъ  и  жертвами  даже  тѣхъ,  кто,  за  недостат¬ 
комъ  образованія  или  организаціи,  не  принимаетъ  участія  въ 
наслажденіи  ею,  кто  приноситъ  жертву  и  затѣмъ,  самъ,  лишен¬ 
ный  дарованія,  смиренно  отходитъ  въ  сторону! 

Какимъ  образомъ  музыка  могла  получить  такую  сиду?  и 
какъ  вознаграждаетъ  она  нашу  любовь  и  жертвы? 

Для  нея  это  возможно,  она  властна  надъ  человѣкомъ,  по¬ 
тому  что  она  охватываетъ  его  во  всѣхъ  его  «ьнбрахъ,  чувствен¬ 
но  и  духовно,  все  тѣло  и  всю  душу,  чувство  и  мысль.  Самыя  грубыя 
натуры  чувствуютъ  себя  потрясенными  полнотою,  упоенными 


0т^и1‘ъ  только  послушать  наши  вальса  съ  громкими  звуками  тромбоновъ, 
сладоетраегио  завлекательные,  ненасытные  танцы  Штрауса. 
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сладостью  ея  звуковъ.  Уже  ея  чувственное  дѣйствіе  непреодолимо, 
волшебно,  ибо  всякій,  затронутый  только  чувственно,  ощущаетъ 
уЖе3  что  эти  трелетанія-его  нервовъ  проникаютъ  въ  тайную  глуби¬ 
ну  дуцш,  что  это  Физическое  возбужденіе  возвышается  и  освящается 
соприкосновеніемъ  съ  основою  нашего  бытія.  Тотъ,  кто  испы¬ 
талъ  на  себѣ  вліяніе  міра  звуковъ,  вызывавшихъ  и  направляв¬ 
шихъ  въ  немъ  нѣжнѣйшія,  могущественнѣйшія,  таинственныя 
ощущенія  его  души,  освѣтившихъ  свонмъ  мерцаніемъ  безсо¬ 
знательную  глубину  его  духа,— -тотъ,  для  кого  въ  этихъ  коле¬ 
баніяхъ  души,  какъ  духи,  возникаютъ  ощущенія,  воззрѣнія,  глу¬ 
бочайшія  идеи,  — *  кто  знаетъ,  что  наше  оытіе  было  бы  несо¬ 
вершенно,  если  бы  не  пополнялось  оно  міромъ  звуковъ,  тотъ 
понимаетъ,  что  преходящая  чувственная  прелесть  игры  зву¬ 
ковъ  привлекаетъ  насъ  затѣмъ  только,  чтобы  нѣжнѣе,  живѣе 
одушевлять  наше  чувство ,  облагороживать  сокровеннѣйшее 
«снованіе  нашего  духа,  оплодотворять  его  и  дѣлать  его  способ¬ 
нымъ  къ  воспріятію  высшихъ  ощущеній,  новаго  необозри¬ 
маго  міра  идей,  новаго  міросозерцанія. 

Вотъ  въ  чемъ  заключается  всепроникающая,  всюду  распро¬ 
страняющаяся  сила  музыкальнаго  звука,  и  эта  сила  ея:  воз¬ 
вышенное,  блаженное  бытіе  —  служитъ  искупленіемъ 
за  тѣ  жертвы,  которыя  мы,  сознательно  шщ  несознательно,  при¬ 
носимъ  музыкальному  искусству. 

Но  природа  его,  какъ  и  природа  человѣка  двойствсна, 
оно  равно  принадлежитъ  міру  чувственному— матеріи  и  духов¬ 
ному — духу.  Власть  его  способна  возвышать  наше  грубое,  брен¬ 
ное,  безплодное  бытіе  до  большей  человѣчности,  воспріимчиво¬ 
сти,  одушевленности,  въ  состояніи  дѣлать  наше  ощущеніе  нѣж¬ 
нымъ  и  нравственнымъ,  пробуждать  нашъ  инстинктъ,  возно¬ 
сить  насъ  къ  идеямъ  чистѣйшей  человѣчности  н  божественно¬ 
сти  и  въ  этомъ  возвышенномъ  состояніи  наполнять  насъ  ис¬ 
тинною,  дѣятельною  силою  и  любовью  ко  всему  благому. 
Но  эта  же  самая  сида  звуковъ  можетъ  и  погубить  внутренне 
присущій  ей,  но  сокрытый,  духъ  въ  соблазнительныхъ  волнахъ 
возбужденной  чувственности,  измыть  изъ  души  благороднѣйшее 
чувство  и  стойкость,  бросить  Насъ  въ  жертву  безсмыслія,  без¬ 
силія  духа,  пошлаго,  разлагающаго  и  разрушающаго  ..всѣ  бла¬ 
городныя  стремленія,  исключительно  чувственнаго  удовольствія, 
спутниками  котораго  являются  пресыщеніе,  ненасытность,  ужа¬ 
сающее  безучастіе. 

Уже  безграничное  переполненіе  нашей  современной  жизни 
музыкою  должно  вызывать  въ  каждомъ,  истинно  интересую¬ 
щемся  образованіемъ  и  благосостояніемъ  народа,  серьезныя  раз¬ 
мышленія.  Какъ  бы  высоко  ни  ставилось  значеніе  и  достоин¬ 
ство  нашего  искусства,  оно,  однако  же,  можетъ  считаться  толь¬ 
ко  одно  ю  изъ  отраслей  образованія,  наряду  съ  весьма  мно- 
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гимн  н  весьма  важными  другими;  въ  какой  бы  степени  ни  на 
ходили  благодѣтельнымъ  ея  вліяніе  на  душу  ошнііо 

зованіем'ь'нмѣетъ^  хврмтеРа»- вмѣетѣ  е*  основательнымъ  обра 
-  °  всякоиъ  сдгіаѣ  слишкомъ  высокое  значеніе 
«ДигаЛптюв,  разнообразныхъ  отраслей  на- 
родной  жизни,  чтобы  не  находить  страннымъ  то  что  нитки  « 
другая  сторона  образованія  не  погдащастъ  столь  много  силы 
времени  н  денегъ,  какъ  музыка.  Въ  такое  время  какъ  наше’ 
когда  наряду  съ  наукой,  промышленность  и  торговля  права’ 
маютъ  еще  не  бывалое  до  снхъ  норъ  въ  Гешаніи  “яГ 

скую’  зХос^Тсімот  Рѣшит?м4в  ступаютъ  въ  политичо- 
получить  вдвое  и  втрое  ббльшую  в1ж!шстГ.аЗМЬІШЛеН'е  Д°ЛЖН° 

обрм™"‘"  “ 

^  то™  силами.  Но  на  насъ  возлагается  одна  высокая  обя 

г  бТп^!1"  ГЖНІ1Т  П  сло1юмъ  и  -С^омъ  стремиться  къ  тому 
гооы  цѣдезообразнымъ  путемъ  уменьшат е  ЖППт™ . 

должны  приноситься  музыкальному  образованію  и  ішѣстѣсъ  тЪмъ 

«Иію  пустой  игвы^ПРеДГаВЛ7Ь  пР°тивовѣсъ  разлагающему  вл'і- 
ІЮ  пустой  игры  звуками,  побуждая  н  привлекая  духъ  къ  живѣй 

^час'ГІ*0&'ьзаиятіяхъ.  И  ото  мы,  компознторы^^^іци^дц* 

“гс“Гт™г:,"р"год"'"’  ”ъ 

данность.  1  огда  только  мы  можемъ  называть  себя  двигателями 

ИбоВакаДКъЙмыТптІМЪ  °бра30МЪ’  маР»Днаго  образованія. 

„  * 7  какъ  м“  понимаемъ  искусство,  таково  оно  н  есть  зля 

асъ,  какъ  мы  обходимся  съ  нимъ  и  какъ  заставляемъ  его  лѣй 
ствовать,  такъ  оно  и  дѣйствуетъ.  Віпш  Ні>  ,«»  !  -  его  дѣй- 

порченностн,  если  оно,  чистое,  благородное,  благое^становит- 
г  ядомъ,  если  мы  безсильно  падаемъ  на  порогѣ  ея  святи  гн 
ща,  если  мы  становимся  глухи  къ  ея  чопѵ  н  "  в  ІШ1" 

™  рв  Ме  въ  “ір*  тонт,ъ-  в«™  >4™ыхъ  еобытЩ  Іш. 
о  врываются  въ  самую  глубину  душъ  тш  ил*.  .  „  .  ^ 

"  ‘'шм!  »•»»««,  »  парой, .ъ  недостаетъ  овд™  іы®*^ 

туч,,  обстоГ™ства  ”"ввиша-№>  М10™0  «««бувда  „хъ!  Мо- 

.  3  оостоятедьства  и  воспоминанія  вызвали  съ  одной  »ігПшѵ»., 
стремительность  болѣзненныхъ  желаній  и  приі.ычку  къ  стп? 

™‘?с’™‘іГг?бЩ’"'М  “"?***»*«“.  а  съ  другой,  на  обо* 

,  }  ыплеше,  глубокое  желаніе  покоя  духа,  ослабленіе  .ѵупй 

™“ао““РГ,?1  ? въ  — "  »  о^Г„“хГ“: 

гаетъ  значенія  и  даже  господства  чуждый  высотѣ  искусства 
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матеріализмъ,  проявляющійся  въ  Формѣ  или  насильственнаго 
возбужденія  и  ЭФФекта,  или  обезсиливающаго,  усыпляющаго  ду¬ 
шу  чувственнаго  наслажденія,  и  снова  повторяется  уже  много 
разъ  виданная  драма,  что  въ  такіе  моменты,  когда  ослабѣва¬ 
етъ  напряженіе  нѣмецкаго  духа  и  характера  въ  массѣ  народа 
и  людяхъ,  непосредственно  на  нее  вліяющихъ,  чужеземные  эле¬ 
менты,  а  въ  особенности  Фривольность  и  ловкій  прозаизмъ 
Французовъ  и  разслабляющая  чувственность  Италіи  пріобрѣта¬ 
ютъ  господство,  похищаютъ  сшштръ  въ  дѣдѣ  искусства.  Тогда 
то,  что  касается  музыки,  именно  въ  оперѣ,  всѣ  дурныя  ино¬ 
странныя  качества  одерживаютъ  самыя  легкія  и  самыя  вѣрныя 
побѣды;  дѣйствительно,  сколь  различныя,  чувственно  возбуж¬ 
дающія  средства  въ  подобныхъ  продуктахъ  разсѣиваютъ  и  оглу¬ 
шаютъ  слушателя.'  и  запутываютъ  сужденіе  его  объ  истинномъ 
ихъ  достоинствѣ!  И  можетъ  ди  въ  такомъ  случаѣ  не,  расходить¬ 
ся  изъ  театра,  этого  высшаго,  первенствующаго  храма  ис¬ 
кусствъ,  подобное-  же  пагубное  вліяніе  н  на  другія  произведе¬ 
нія  искусства?  Въ  дѣйствительности,  «но  обнаружилось  всюду— 
въ  концертѣ  и  обществѣ,  въ  симфоніи,  ораторіи,  на  Фортепіа¬ 
но;  господствующій  нынѣ,  при  безмолвіи  болѣе  глубокихъ  ин¬ 
тересовъ  н  идей,  духъ  индустріализма  н  матеріализма  призна¬ 
етъ  въ  немъ  «твореніе,  созданное  по  своему  образцу  и  подо¬ 
бію.  >  Для  так  а  го  духа  истинное  искусство,  съ  его  идеальными 
грезами,  то  же,  что  отвергнутая  и  ненавидимая  Сандрильона  у 
очага  грязной,  засаленной  кухня. 

Мы  порицаемъ  съ  одной  стороны  матеріальное  и  низкое  напра¬ 
вленіе  чужеземныхъ  оперъ,  тѣмъ  непреодолимѣе  дѣйствующее 
въ  нашемъ  нѣмецкомъ  народѣ,  чѣмъ  менѣе  послѣдній,  при  су¬ 
ществующемъ  досихъ  поръ  раздѣленіи  и  раздробленіи  общаго 
отечества*),  возвышается  до  національнаго  самосознанія,  а  так¬ 
же  и  томимо  политики,  до  національной  самостоятельности,  н 
чѣмъ  болѣе  мы  привыкаемъ  и  видимъ  себя  вынужденными  об¬ 
ращать  свой  взоръ  на  западъ  (гдѣ  развилась  высшая  полити¬ 
ческая  и  общественная  жизнь)  какъ  бы  на  маятникъ  Европы, — • 
но  съ  другой  стороны  мы  не  можемъ  не  признать  одного  положитель¬ 
наго  достоинства  въ  этихъ  операхъ, 'которымъ  слишкомъ  пренебре¬ 
гаютъ  наши  музыканты  н  ихъ  поэты,— именно:  болѣе  энергическа¬ 
го  стремленія  къ  драматизму,  вдн  покрайней  мѣрѣ  сценической 
живости, стремленія  изъ  узкой  субъективности  нт.  болѣе  общимъ  от¬ 
ношеніямъ,  къ  болѣе  открытой,  общественной  жизни.  Только  въ 
такомъ  случаѣ,  если  изъ  всей  бѣдности,  пошлости  и  неуря¬ 
дицы  чужаго,  нашими  музыкантами  будетъ  признанъ  этотъ  эле¬ 
ментъ  и  усвоенъ  нѣмецкою  оперою,  во  всей  чистотѣ  и  истин¬ 
ности  ,  и  сели  жизнь  нашего  народа  добьется  новаго  со- 

*).  Послѣднее  изданіе  нѣмецкаго  ортшіала  „Всеобщаго  учебника  музыки14 
вышло  ещё  въ  1860  г,  . 
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держанія ,  переродится,  омолодится,  одушевится  новой  идей, 
если  у  него  будутъ  подобно  Фаусту  «іш  Зінгаі  <іег  Ногеп  гіея 
ЬеЬепх  РнЬе  яеМа^еп  ГгіясЪ  Іеѣеініщ»,  только  тогда,  когда  это 
высокое  «если»  будетъ  выполнено,  музыка  будетъ  праздновать  на 
нѣмецкой  землѣ-— и  больше  нигдѣ!  *")  новые,  чистые  тріумфы. 

До  тѣхъ  поръ  иноземный  характеръ  будетъ  господствовать, 
какъ  въ  нашихъ,  такъ  и  въ  чужихъ  произведеніяхъ,  будетъ  нра^ 
виться,  привлекать  къ  себѣ  художественныя  желанія  массы  н 
удовлетворять  ихъ  по  своему.  Раздраженіе  и  потрясеніе  чув¬ 
ства,  внѣшній  блескъ тірн  внутренней  бѣдности,  поверхностность, 
вмѣсто  характера  н  глубины,  служеніе  пошлости,  униженіе  са¬ 
мыхъ  достойныхъ  явленій  и  Формъ  до  простыхъ  средствъ 
къ  ЭФФекту — суть  непремѣнныя  послѣдствія  такаго  господства. 
Униженная  до  предмета  развлеченія  музыка  таскается  всюду, 
преслѣдуетъ  насъ  въ  садахъ,  за  обѣдомъ,  въ  пріятельскомъ 
кружкѣ  и  въ  кабинетѣ  мыслителя,  заглушаетъ  всякій  духовный 
обмѣнъ  и,  въ  желаніи  быть  простою  забавою  гіустаго  безучастна¬ 
го  общества,  притупляетъ  одинаково  и  свою  истинную  силу  и 
ухо  слушателей.  Безхарактерность  и  ничтожество  проникаютъ 
Всюду, ^  сопровождаемыя  возрастающимъ  безучастіемъ  массы; 
чѣѣіъ  болѣе  мы  удаляемся  отъ  идеи  цѣлаго,  отъ  значенія,  смы¬ 
сла  искусства  и  отдѣльнаго  художественнаго  произведения,  тѣмъ 
рѣшительнѣе  выступаетъ  ложное  къ  нему  отношеніе,  причиняю¬ 
щее  внутреннюю  смерть  всякому  искусству:  а  именно,  при- 
шшаніе  средства  за  главное,  пренебрегая  и  жертвуя  въ  поль¬ 
зу  его  цѣлью.  Эти  чужія  обольщающія  опоры  обязаны,  слѣдо¬ 
вательно,  большимъ  своимъ  успѣхомъ,  даже  при  ослѣпляющемъ 
н  вводящемъ  насъ,  нѣмцевъ,  въ  заблужденіе  авторитетѣ  сво¬ 
его  происхожденія,  только  знаменитымъ,  багато  одареннымъ 
для  пхъ  кокетливыхъ  и  напыщенныхъ  Эффектовъ  пѣвицамъ  и 
возрастающей  роскоши  сценической  пхъ  обстановки.  —  Наобо¬ 
ротъ,  насъ  нѣмцевъ  нерѣдко  к  нс  безъ  основанія  упрекаютъ  въ 
протнву цо ложной  ошибкѣ,  именно  въ  недостаточно  заботливой 
разработкѣ  средствъ  для  цѣли,  отъ  чего  дѣйствительно  намъ 
бы  слѣдовало  отвыкнуть. 

Отсюда  открывается  нашему  взору  и  другая  сторона  совре¬ 
меннаго  состоянія  музыки  въ  неутѣшительномъ  видѣ. 

У  пасъ  слишкомъ  много  музыки  н  потому  ели  ш- 
комъ  мало  истинной  отрады,  наслажденія  отъ 
музы  к  н.  Мы  относимся  къ  музыкѣ  съ  разсѣянностью,  какъ  къ  за- 

*)  Обращая  свои  взоры  исключительно  на  крайній  западъ,  отъ  котораго,  при 
иаскшщихі  ^обстоятельствахъ,  дѣйствительно  грудію  ожидать  большихъ  успѣ¬ 
ховъ  въ  дѣлѣ  музыка,  авторъ  забылъ  взглянуть  на  востокъ,  «а  молодое  и  бога¬ 
че  одаренное  музыкально  славянское  племя,  которому,  судя  по  его  дарованію, 
вѣроятію  въ  недалекомъ  будущемъ  предстоитъ  празднованіе  не  меньшихъ  тріум¬ 
фовъ  въ  области  музыкальнаго  искусства,  Ред. 
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бавѣ  въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  могли  бы  испытывать  отъ  нея  нрав¬ 
ственное  успокоеніе  н  возвышеніе:  въ  и ашнхъ модныхъ  операхъ,  на 
одно  мгновеніе  потрясающихъ  и  волнующихъ  своихъ  почитате¬ 
лей,  но  оставляющихъ  по  себѣ  пустоту  и  тотчасъ  забывае¬ 
мыхъ  ими;  въ  нашихъ  концертахъ,  которые  достигаютъ  выс¬ 
шей  степени  своего  дѣйствія  въ  удивленіи  ловкостью  виртуо¬ 
за— словомъ  въ  безполезнѣйшемъ  ощущеніи  слушателей;  также 
въ  нашей  общественной  музыкѣ,  не  удостаиваясь  участія  публики, 
стремящейся  только  заглушать  ея  разговоръ;  таковы  и  домаш¬ 
нія  музыкальныя  увеселенія  наши,  въ  которыхъ  тратится  время 
на  исполненіе  бездушныхъ  школьныхъ  пьесъ  или  на  плохое  по¬ 
втореніе  модныхъ  продуктовъ,  вмѣсто  наслажденія  искусствомъ, 
доставляющія  лишь  томительную  муку  тоски,  зависти  и  скуки, 
даже  въ  большей  степени,  чѣмъ  сами  мы  въ  томъ  сознаемся. 
Послѣдствія  отъ  такаго  положенія  дѣла  становятся  годъ  отъ 
году  очевиднѣе:  моханнзированіе,  натеріализнровате  иди  даже 
утонченіе  искусства  н  пресыщеніе  слушателей.  Да,  пресыщеніе 
слушателей!  Кто  хорошо  знакомъ  съ  большими  городами  и  съ 
жизнью  виртуозовъ,  тому  извѣстно,  какъ  немногіе  изъ  сотни 
концертовъ  покрываютъ  одни  только  расходы,  и  какъ  часто 
концерты  достойныхъ  виртуозовъ  и  хорошія  исполненія  замѣ¬ 
чательныхъ  и  признанныхъ  произведеній  требуютъ  приплаты 
изъ  собственнаго  кармана.  И.  кто  зорко  наблюдаетъ  наши  оо- 
щества,  отъ  того  не  ускользаетъ,  сколько  невниманія,,  утомле¬ 
ніи,  взаимнаго  безучастія  и  едва  скрываемаго  нетерпѣнія  кроет¬ 
ся  подъ  прозрачною  маскою  участія. 

Охотно  отворачиваемся  мы  отъ  этой  безотрадной  стороны 
дѣла;  притомъ  же,  мы  не  имѣемъ  цѣлью  произносить  здѣсь  при¬ 
говоръ  но  желаемъ  только  вызвать  размышленіе  по  этому  по¬ 
воду  тѣхъ,  кому  близко  къ  сердцу  дѣло  искусства  и  народнаго 
образованія.  Нужно,  однако,  быть  весьма  чуждымъ  своему  вре¬ 
мени,  чтобы,  наряду  съ  вырожденіемъ  н  слабостями,  не  замѣчать 
и  не  уважать  въ  массѣ  проявленія  самаго  отраднаго  и  много¬ 
обѣщающаго  стремленія:  мы  видимъ  культивированіе  произве¬ 
деній  предшественниковъ,  даже  старыхъ  художниковъ,  начиная 
еъ  Бетховена  и  доходя  до  Глюка  и  Себастіана  Баха,  рѣдкій, 
хотя  иногда  болѣе  въ  техническую  сторону  направленный,  трудъ 
и  прилежаніе  исполнителей,  ревностное  стремленіе  юношества  къ 
прочности  школьной  выправки  и  универсальности  духовнаго  обра¬ 
зованія,  изъ  которыхъ  и  то  и  другое  необходимо  артисту  и  въ 
прежнее  время  не  бывало  предметомъ  столь  серьезнаго  труда, 
какъ  теперь.  Только  въ  этомъ  столь  похвальномъ  стремленіи  и 
занятіяхъ  нельзя  еще  часто  не  замѣчать  безсознательности 
относительно'  содержанія  и  цѣли  занятія,  которую  должно  по¬ 
бороть;  чтобы  занятія  давали  настоящій  плодъ,  и  ври  которой 
намъ  нерѣдко  приходится  встрѣчать  смѣшеніе  глубины  и  по- 
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верхностнрсти,  ложнаго  искусства  съ  истиннымъ  п  одинаковое 
уваженіе  къ  тому  и  другому;  это  безразличное  отношеніе  къхо- 
рошсйіу  Я  ДурнОМу  уіКр&Ш&Ѳ'ГСЯ  НхѴЗВЕШІвЗІЪ  шіогосторышости  в. 
разборчивость  принимается  за  односторонность. 

Такимъ  образомъ,  и  въ  слѣдахъ  н  въ  зачаткахъ  добра,  рав¬ 
но  какъ  н  въ  области  испорченности,  обнаруживается  сильное 
дѣятельное  и  распространенное  оживленіе,  обѣщающее  многое’ 
если  оно  будетъ  направлено  къ  вѣрной  цѣли;  покамѣстъ,  одна¬ 
ко,  еще  остается  достигнуть  единяющаго,  руководящаго  созна¬ 
нія  глубоко  воодушевляющей  идеи,— высшей  силы  искусства. 

Не  одинъ  благородно  и  серьезно  мыслящій  человѣкъ  видѣлъ 
въ  этомъ  круговоротѣ  ыногоразлігшо  сплетающихся,  взаимно 
сталкивающихся  силъ  и  стремленій— разлагающую  смерть  искус¬ 
ства,  которое  будто  бы  оставило  уже  за  собою  вершину  своей 
жизни— ВЪ  лицѣ  Баха,  или  Глюка,  или  Моцарта,  иди  Бетхове¬ 
на,  ііакъ  бы  то  ни  было,  но  не  по  временнымъ,  быть  можетъ 
слабостямъ  п  испорченности  одного  какаго  ннбудь  періода,  а  на 
основаніи  тщательнаго  и  точнаго  изслѣдованія  предмета  можно 
дѣлать  заключеніе  о  томъ,  имѣются  ли  для  сущности  искусства 
въ  виду  еще  новыя  пути  развитія,  или  око  уже  вполнѣ  закон¬ 
чено;— какъ  бы  то  ки  было,  мы  должны  держаться  прежде  все¬ 
го  убѣжденія:  что  искусство,  какъ  потребность  человѣчества 
также  непреходяще,  какъ  и  оно,  и  что  на  этомъ-же  основаніи  въ 
отдѣльномъ  народ'ѣ  музыка  не  можетъ  исчезнуть  и  пасть  ина¬ 
че,  какъ  съ  самимъ  этимъ  народомъ,  хотя  бы  ей  и  приходилось 
переживать  вмѣстѣ  съ  нимъ  нѣсколько  разъ  моменты  застоя  и 
регресса.  Это.  доказываетъ  основательный  взглядъ  на  исторію 
музыки.  Достойное  представленіе  о  томъ,  чѣмъ  долженъ  быть 
для  музыки  нашъ  (германскій)  народъ,  о  томъ,  что  она  необхо¬ 
димо  должна  ожидать  и  воспріять  только  отъ  него,  н  чѣмъ  воз¬ 
наградить  его,  даже  во  времена  неоспоримаго  упадка  *)  воз¬ 
вышаетъ  сердца  людей,  стремящихся  къ  высшему,  непреходя¬ 
щему,  не  останавливающихся  на  временныхъ,'  мимолетныхъ 
явленіяхъ. 


*)  Болѣе  подробное  изложеніе  весьма  важнаго  вопроса  о  настоя  щель  состоя- 
ііш  и  будущлоста  нашего  нс&усетв-а,  «опроса,  безъ  разрѣшеній  котораго  іш 
кіШйознтор'ь  пли  исполнитель,  ли  учитель  иди  учащійся  не  могутъ  увѣренно 
идти  впередъ -представлено  въ  сочиненіи  автора  „Метода  музыки2  (Віе  Мивік 
Дея  аейигеііпіоп  ДаЬтІинкІегІа  ішй  Нігс  Меде),  служа  ему  необходимымъ 
основаніемъ. 
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ГЛАВА  ВТОРАЯ. 

Истинная  цѣль  ж  истинное  средство. 

Какова  же  истинная  цѣль  всякаго  музыкальнаго  образованія 
и  занятія? 

Отраду  въ  искусствѣ  — мы  называемъ  первою  его 
цѣлью.  Занятіе  имъ  безъ  отрады  (а  между  тѣмъ  какъ  часю 
встрѣчаемъ  мы  такаго  рода  занятіе!  какъ  обыкновенно,  къ  со- 
жалѣнію,  замѣчаніе,  что  отъ  ученія  и  упражненія  гаснетъ  свѣ¬ 
жая,  природой  надѣленная  отрада,  никогда  не  возвращаясь  вновь 
въ  прежней  своей  силѣ  и  полнотѣ!)  убиваетъ  пониманіе  искусства 
и  вреднѣе  даже,  чѣмъ  отсутствіе  занятія,  такъ  какъ  оно  не  только 
отнимаетъ  время,  которое  могло  бы  посвящаться  другимъ  дѣламъ, 
другимъ  удовольствіямъ,  но  отнимаетъ  и  споеооность  находить 
отраду  въ  искусствѣ. 

Однако,  удовольствіе  должно  быть  дѣйствительно  х  у  д  о  ж  ѳ- 
ственныыъ,  а  не  чуждымъ  или  противнымъ  художественности. 
Мы  предостерегаемъ,  въ  этомъ  случаѣ,  отъ  мелочнаго  тще- 
с  л  а  в  і  н— отъ  щегольства  преодолѣваніемъ  нзъиекакныхъ  тех¬ 
ническихъ  трудностей,  на  удивленіе  слушателей.  А  между  тѣмъ, 
ничто'  не  можетъ  быть  болѣе  чу  я:  до  и  далеко  истиннаго  ^искус¬ 
ства,  которое  имѣетъ,  напротивъ  того,  высокое  призваніе  воз¬ 
носить  человѣка,  изъ  узкихъ  предѣловъ  его  личнаго  бытія,  въ 
область  общечеловѣческой  радости,  любви  и  вдохновенія,— ничто 
не  можетъ  быть  вреднѣе  и  разрушительнѣе  для  истиннаго  по¬ 
ниманія  и  наслажденія  искусствомъ,  какъ  этотъ  ядъ,  проника¬ 
ющій  въ  художественную  дѣятельность  и  самыя  продукты  ея,  - 
ничто  такъ  сильно  не  низводитъ  нравовъ  изъ  чистой  атмо¬ 
сферы  искусства  въ  мелочныя,  узкія  стремленія  и  тревоги 
себялюбиваго  и  завистливаго  тщестлавія,  какъ  это  желаніе  вы¬ 
ставлять  на  показъ  свою  личную  ловкость  и. виртуозность.  Ни¬ 
что,  наконецъ,  не  открываетъ  яснѣе  той  глубокой  бездны,  ко¬ 
торая  отдѣляетъ  тщеславную  личность  отъ  истинной  области 
искусства,  какъ  это  смѣшиваніе  цѣли  искусства  съ  внѣшнимъ 
средствомъ.  И  какъ  распространено,  какъ  преобладающе,  одна¬ 
ко,  это  стремленіе  въ  нашихъ  обществахъ  и  концертахъ!  И 
какъ  рѣдко  встрѣчается  въ  нашихъ  концертахъ  и  любителяхъ 
искусства  дѣйствительное  намѣреніе  доставлять  отраду  и  удо¬ 
вольствіе  слушателямъ,  напротивъ,  они  стремятся  лишь  воз¬ 
буждать  удивленіе  малоучнвшейся,  невѣжественной  массы,  вновь 
измышленными  Фокусами  этюда  какаго  ннбудь  Дёдера,  Бензель- 
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та,  Тальберга  (или  другаго,  еще  новѣйшаго  музыкальнаго 
престидигитатора ).  ‘И  какъ  часто,  именно  учители  возбуж¬ 
даютъ  такое  превратное  стремленіе,  для  пріобрѣтенія  се¬ 
бѣ,  помощью  подобныхъ  успѣховъ,  новыхъ  учениковъ!  Са¬ 
мое  низшее  и  только  безсознательно  чувственное  наслажденіе 
музыкою,  самое  неглубокое  веселье,  доставляемое  какшіъ  нибудь 
легкимъ  танцемъ — художественнѣе,  благороднѣе,  плодотворнѣе, 
нежели  это  столь  распространенное  въ  наше  время  безчинство; 
осмысленное  выполненіе  какой  нибудь  легкой  пѣсни,  легкаго 
вальса,  для  проницательнаго  наблюдателя  будетъ  служить  болѣе 
благопріятнымъ  доказательствомъ  умѣнія  ученика  и  учителя, 
нежели  эти  вынужденные  преждевременно  и  въ  сущности  столь 
дешевые  Фокусы  тщеславія. 

Ибо  уже  одно  чувственное  удовольствіе  отъ  музыки  вызываетъ 
непосредственно  н  духовно©  участіе.  А  это -то  духовное  уча¬ 
стіе  къ  искусству  и  составляетъ,  по  моему  мнѣнію,  высо¬ 
чайшую  цѣль  для  того,  кто  желаетъ  посвятить  себя  занятію 
музыкою.  Если  только  мы  въ  порывѣ  каприза  или  превратнаго 
стремленій  не  замкнемъ  души  своей  и  сердца,  не  нарушимъ  са¬ 
ми  чувства  и  внутренняго  естественнаго  строя  нашего  духа,  то 
изъ  возбужденія,  непосредственно,  чувственно  воспринятаго  отъ 
художественнаго  произведенія,  въ  наши  нервы  прольется  воз¬ 
вышенная  жизнь,  въ  нашу  душу  отрада,  какую  способно  до¬ 
ставить  одно  чистое  художественное  наслажденіе.  Сознаніе,  увѣ- 
ревность  въ  одновременномъ  сочувствіи  многихъ  людей  къ  про¬ 
изведеніямъ  искусства  снимутъ  съ  нашего  сердца  твердую  кору 
эгоизма  и  возбудятъ  въ  насъ  симпатію  и  любовь  къ  такимъ 
кружкамъ  людей,  совокупно  наслаждающихся  искусствомъ.  Серд¬ 
це  наше  охотно  открывается  для  другихъ  новыхъ  ощущеній  и 
настроеній,  проявляющихся  въ  художественномъ  произведеніи,  н 
принимаетъ  ихъ  не  помраченными  никакими  недостатками  дѣйетви- 
тель  ной  лнч  ности ,  събояьшею  наивностью  и  любовью .  Это— обмѣнъ 
одной  души  съ  другою,  полный  духовности  человѣческаго  бытія, 
свободный  отъ  всякой  тяготящей  матеріальной  или  иной,  нару¬ 
шающей  чистоту  его,  примѣси.  И  такимъ  образомъ,  воздуш¬ 
ные  образы,  вызванныя  художникомъ,  живутъ  передъ  нами  пол¬ 
ные  значенія;,  мы  живемъ  вмѣстѣ  съ  ними,  наивно  ощущая  и 
радость  и  страданіе,  согласно  вдохновенію  создавшаго  ихъ  ху¬ 
дожника;.  рядомъ  съ  личнымъ  бытіемъ  нашимъ,  мы  переживаемъ 
многоразличное  духовное  бытіе  и  испытываемъ  въ  самихъ  себѣ 
богатство  духовной  жизни,  неизмѣримое  въ  сравненіи  съ  тѣсно- 
ограинчеиною  жизнью  вещественной  дѣйствительности.  Давно 
исчезнувшія  обстоятельства  и  лица,  чистые  образы,  вызванные 
Глюкомъ  изъ  Эллады  и  волшебнаго  востока,— патріархальная 
простота  ц  величіе  парода,  изъ  мрака  котораго  возсіялъ .  свѣтъ 
міра,  въ  пѣсняхъ  Г  э  н  д  е  л  я,— неистовый,  ярый  Фанатизмъ  *а- 
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рисеевъ  и  ихъ  приверженцевъ  противъ  святьши  новаго  за, 

ЧЪ  брзсмевтныхъ  благоговѣйныхъ  звукахъ  Ь  а  х  а,  все  этс 
отврывается  предъ  ц  и  отменное  2 

чувственно  и  духовно  настоящимъ,  с  ,  нѣжности  и 

человѣческое  сердце,  въ  видѣ  невинности  отрады  нЬжіюстн^и 

дѣтски  Фантастическаго  юмора,  все,  что,  мод  •  У’ 
возбудить  въ  груди  нашей  безотчетно  воспламеняющуюся  лю¬ 
бовь  своенравную  веселость,  прелестнѣйшую  игру  каприза  и 
полѵневипнаго  кокетства,  таинственную  сосредоточенность  духа 

ГСГчХй  са«^  собп,  въ  «"»»*?*- 

„ракъ  пророни  всѣхъ  существѣ— все,  что  «ди  “Г^Гоиімс™ 

М  П  И  а.  п  т  ъ  Бетховен  ъ,— однимъ  словомъ,  вея  безконечность 

духовнаго  міра,  не  описываемая  словомъ,  не  объйтная  взгля- 
да  смертнаго:  открывается  намъ  въ  мірѣ  звуковъ,  Д1- 
области  его  нашею  собственностью.  «е*пвн- 

Дѣйствятельиое  усвоеніе  искус  ,  Р 

ная  преданность  ему,  истинное  образованіе  для  искус- 
Гтва  и  въ  вевъ.-вотѣ  уейовіе,  при  «сторонъ  «и  пр.оорѣ- 
таемъ  его  неоцѣшшые  пары.'  Собиодсше  «того  усвовш  необхо- 

"‘"обхаданіе  вело, .ими  хуцошшпапи  и  х,«о*ествонвы.гн  прон,- 
веденіями  еще  не  обезпсчи ваетъ  народу  плндаже  даровитымъ 
изГерТды  его,  личностямъ  истиннаго  образованія  и  вмѣстѣ  съ 
нимъ  Годнаго  наслажденія,  высшей  отрады  отъ  искусства.  Ни 
одинъ  народъ  не  долженъ  былъ  бы,  въ  так0^^Ь!я “ 

на  такой  высотѣ  музыкально-художественнаго  образованія,  как 
нашъ  -  наши  художники  въ  теченіи  цѣлаго  столѣтія  служили 
пведставителями  возвышеннѣйшихъ,  чистѣйшихъ  идей,  когда 
Ж  воплощавшихся  въ  звукахъ.  Но  мы  узнаемъ,  напротивъ 
что  въ  теченіи  одного  столѣтія,  послѣ  троекратнаго  возвыше¬ 
нія  которое  Германія  пережила  въ  лицѣ  Баха  и  Гэндедя,  Глю¬ 
ка  ’  Гайдна  и  Моцарта,  и  Бетховена,  слѣдовалъ  троекратный 
упадокъ  духа.  Даже*  прислушиваясь  къ  громкимъ  «^числен¬ 
нымъ  голосамъ  нашихъ  современниковъ,  можно  была  бы  по¬ 
думать  что  во  многихъ  умахъ  погасло  даже  восполни 
?Іе  о  томъ,  чему  всѣ  мы  научились,  что  стало,  всѣмъ  намъ 
яснымъ  изъ  прежнихъ,  только  что  понятыхъ  и  признанныхъ 

произведеній— представая- 
етъ  еще  менѣе  достойное  довѣрія  средство  къ  образова¬ 
нію  составляя  тѣмъ  не  менѣе  основу  и  необходимое  условіе  вся¬ 
каго  музыкальнаго  образованія.  Ибо  мы  слушаемъ  одинаково 
какъ  дурное,  такъ  и  хорошее,  и  нерѣдко  видимъ,  что  болЬе 
слабое  или  испорченное  равнымъ  образомъ  производитъ  дѣй¬ 
ствіе  (часто  болѣе  быстрое  и  повсемѣстное),  какъ  к  высокое  и  до¬ 
стойное:  въ  этомъ  то  именно  мы  и  должны  признать  могущество 
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музыкальныхъ  звуковъ,  которые,  даже  въ  самомъ  низшемъ  сво¬ 
емъ  примѣненіи,  могутъ  побѣждать  еще  души  и  сердца,— даже 
помимо  вліянія  различныхъ  постороннихъ  причинъ,  предубѣж¬ 
деній,  моды.  Нельзя  даже  не  сознаться,  что  именно  эта  чув¬ 
ственная  сила  тоновъ,  благодаря  богатому  исполненію,  въ  со¬ 
единеніи  еъ  значительнымъ,  можетъ  быть  вслѣдствіе  предубѣж¬ 
денія,  высоко  цѣнимымъ  талантомъ  исполнителей,  даетъ  возмож¬ 
ность  произведеніямъ  посредственнымъ,  или  даже  слабымъ,  до¬ 
стигать  дѣйствія,  поражающаго  даже  людей  свѣдущихъ  но 
имѣющаго  свое  основаніе  вовсе  не  въ  произведеніи,  а  въ  ’мас- 
_  сивкой  силѣ  и  талантѣ  или  авторитетѣ  исполняющихъ.  Отсюда 
ясно,  сколь  слабымъ  доказательствомъ  достоинства  какаго  іщ- 
будь  сомнительнаго  произведенія  служитъ  его  успѣхъ  въ  публикѣ; 
но  съ  другой  стороны,  какъ  необдуманно  сужденіе  и  тѣхъ,  ко¬ 
торые  считаютъ  безусловно  достаточнымъ  для  побѣды  одно 
только  присутствіе  въ  произведеніи  хорошихъ  Элементовъ.  Да, 
послѣдніе  будутъ  существовать  сами  по  себѣ!  Они  будутъ  пе¬ 
реходитъ  отъ  одного  художника  къ  другому,  и  зданіе  искусства 
завершится  величественно,  на  сколько  это  суждено  роду  чело¬ 
вѣческому.  Но  участіе,  художественное  и  даже  нрав¬ 
ственное  возвышеніе  современников ъ, — въ  правѣ 
ли  мы  пренебрегать  имъ,  если  есть  возможность  содѣйство¬ 
вать  ему?  Исторія  считаетъ  время  столѣтіями,  и  моменты  духов¬ 
наго  прогресса,  подобно  звѣздамъ  на  небѣ,  проходитъ  въ  ней 
на  далекихъ  другъ  отъ  друга  разстояніяхъ.  Но  ограниченная 
жизнь  человѣка,  на  каждомъ  изъ  немногихъ  удѣленныхъ  ей  ша¬ 
говъ,  стремится  насладиться  благодѣтельнымъ  блескомъ  этихъ 
свѣтилъ . 

Наконецъ: исключительно  внѣшнее,  техническое,  механическое', 
раціональное  образованіе  достигаетъ  такъ-же  м  ало  того  род* 
ника,  который  пйраждаетъ  н  прикрываетъ  жизненный  источникъ 
искусства.  Къ  сожалѣнію,  слишкомъ  часто  приходится  убѣж¬ 
даться,  какъ  это  ложное,  внѣшнее  образованіе  пораждаетъ  въ 
душѣ  пустоту  и  безплодіе,  какъ  вслѣдствіе  того  годъ  отъ  году 
вымираютъ  задатки  жизни  и  отрады  въ  искусствѣ;  слишкомъ  ча¬ 
сто  приходится  находить,  именно  въ  этихъ  питомцахъ  техники, 
въ  нашихъ  виртуозахъ  или  виртуозахъ  дилетантахъ,  въ 
нашихъ  гене  ралб  ас  нотахъ  и  эстетикахъ,  самое  не¬ 
достаточное  понятіе  объ  искусствѣ ,  самое  вялое  участіе  къ  не¬ 
му,  даже  отвращеніе  къ  его  сущности  и  произведеніямъ. 

Истинное  образованіе  въ  искусствѣ,  какъ  и 
истинное  искусство,  ае  достигается  ни  исключительною  техни¬ 
кою,  которая  производитъ  только  ремесленниковъ,  ни  исключи¬ 
тельно  внѣшнимъ  размышленіемъ,  которое,  вмѣсто  жизненна¬ 
го  искусства,  даетъ  только  мертвыя  абстракціи.  Оно  стре¬ 
мится  къ  сущности  предмета,  ставитъ  себѣ  задачей : 
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въ  отдѣльныхъ,  насколько  возможно  многочисленныхъ,  лично¬ 
стяхъ,  даже  во  всемъ  народѣ,  возводить  къ  сознанію,  тЛуж- 
дать  къ  дѣятельности,  къ  жизни,  самое  высшее,  и  полнѣйшее 
понятіе  объ  искусствѣ.  Оно  имѣетъ  двоякое  назначеніе:  въ  пи¬ 
томцѣ  своемъ  оно  отъискиваетъ  зачатки  художественной  вос¬ 
пріимчивости  и  способности,  оживляетъ  ихъ,  освобождаетъ  отъ 
преградъ,  усиливаетъ  и  воспитываетъ  къ  силамъ  жизни.  Ьъ 
вершины  художественной  идеи  оно  обозрѣваетъ  Дѣли,  надежды 
и  результаты  искусства.  Все  это,  насколько  каждый  можетъ  об¬ 
нимать  н  выносить,  высшее  и  лучшее  изъ  всего,  на  что  у  каждаго, 
можетъ  хватить  силы,  стремятся  оно  передать  своему  питомцу. 
Оно  желаетъ  не  только  упражнять  руки  и  ухо,  чрезъ  чувство 
проникаетъ  оно  въ  душу  и  посредствомъ  глубоко  возбужденнаго 
ощущенія  будитъ  внутреннее  сознаніе.  Пусть  тогда  разлетаются  н 
теряются  въ  воздухѣ  водны  звуковъ:  то,  что  принято  вну¬ 
треннимъ  сознаніемъ— то,  что  сдѣлалось  собственностью  духа, 
мыслью,  то  можетъ  служить  крѣпкою  основою  для  дальнѣйша¬ 
го  развитія. 

Вотъ  въ  бѣгломъ  очеркѣ  задача  истиннаго  муз  ы- 
каяьнаго образованія:  воспитаніе  для  высокихъ 
цѣлей,  ловкости,  чувства  и  духа.  Вотъ  средство,  вотъ 
необходимое  условіе,  безъ  котораго  не  можетъ  быть  до¬ 
стигнуто  во  всей  чистотѣ  и  полнотѣ  блаженство  отъ  искусства. 
Вотъ  болѣе  или  менѣе  просвященное  стремленіе  всѣхъ,  кто  вполнѣ 
или  отчасти  посвящаетъ  свою  жизнь  и  силу  занятію  искус¬ 
ствомъ.  Вотъ— признанная,  иди  непризнанная,  но  безспорная  и 
необходимая — обязанность  всякаго  учителя. 

Неужели  останется  одной  только  пустой  мечтой  для  наше¬ 
го  столь  богато  одареннаго  для  искусства,  парода,  идея  народ¬ 
наго  музыкальнаго  образованія  —  именно  въ  этомъ 
высокомъ  и  единственно  вѣрномъ  смыслѣ?  Развѣ  въ  врожден¬ 
номъ  глубокомъ  пониманіи  народа,  въ  плодовитости  его  духа, 
проявившемся  въ  дѣятельности  сотень  талантовъ,  въ  разрѣ¬ 
шеніи  самыхъ  высокихъ  задачъ  искусства,  преимущественно 
яродч.  всѣми  другими  націями,  развѣ  не  выражается  во  всемъ 
этомъ  потребность  и  право  народа?  Неужели  наши  празднества 
будутъ  и  впредь  обходиться  безъ  народной-  пѣсни,  а 
между  тѣмъ  ни  одинъ  народъ  на  землѣ  не  создалъ  столь  бо¬ 
гатаго,  разнообразнаго,  возвышеннаго',  глубоко  трогательнаго 
народнаго  пѣнія?  Не  сдѣдади-ля  почина  въ  этомъ  дѣлѣ  уже 
въ  1848  году  наши  превосходные  хоры  ремесленниковъ,  подъ 
руководствомъ  М  то  к  к  е  и  другихъ,  бодро  и  весело  распѣвавшіе 
народныя  пѣсни,  пробудившіе  въ  пѣвцахъ  п  слушателяхъ  чув¬ 
ство  высокой  отрады  и  братскаго  единства?  Слѣдуетъ-ли  еван¬ 
гелической  ц  е  р  к  в  и  обходиться  постоянно  безъ  богатой, 
ей  подобающей,  для  нея  столѣтіями  развивавшейся  церковной 
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музыки?  Или  полагаютъ,  что  духовенство  н  синоды  будутъ  про¬ 
буждать  и  воспитывать  эту  жизненную  струю  пѣнія  (илы  что 
одинъ  дорого  стоюідій  хоръ,  исключительно  пользующійся  высо¬ 
кой  благосклонностью  и  служащій  одному  только  приходу,  можетъ 
вознаградить  недостатокъ  тысячи  другихъ  хоровъ),  которая  мо¬ 
жетъ  быть  пробуждена  и  воспитана  въ  настоящемъ  смыслѣ 
только  призванными  изъ  среды  народа.  Неужели  католиче¬ 
ской  церковной  музыкѣ,  принимающей  столь  важное 
участіе  во  время  литургіи,  предстоитъ  въ  нашемъ  отечествѣ 
такой- же  глубокій  упадокъ,  какому  подвергнулась  она  въ  Ита¬ 
ліи,  гдѣ  отрывки  изъ  оперъ  Россини  и  Беллшш  и  оперныя  увер¬ 
тюры  Обера  оскверняютъ  самые  священные  моменты  богослу¬ 
женія,  или  въ  Испаніи,  —  гдѣ  въ  новѣйшее  время  вея  церков¬ 
ная  музыка  ограничивается  псалмодіями,  патера?  Мы  не  боимся 
вѣчнаго,  будто-бы,  застоя,  и  кто  вмѣстѣ  съ  нами  питаетъ  вѣру 
въ  здравую  будущность,  тотъ  неутомимо  будетъ  работать  надъ 
собой  и  другими,  насколько  станетъ  силы  и  будутъ  благопріят¬ 
ствовать  обстоятельства,  домогаясь  высшаго  совершенства,  выс¬ 
шей  цѣли.  Намъ,  народу  трудолюбивому  и  крѣпкому  духомъ, 
должно  достигать  высшаго,  чѣмъ  сынамъ  юга,  которыхъ  нѣж¬ 
ная  природа  преимущественно  надѣлила  заботой  о  забавахъ  въ 
пріятные  часы  досуга. 

Трудъ  и  слово  отдѣльнаго  лица  могутъ  здѣсь  сдѣлать 
не  многое,  если  не  поможетъ  имъ  совокупная  дѣятельность  мно¬ 
гихъ^  съ  трудомъ  и  поздно  проникаютъ  они  чрезъ  масеу  слу¬ 
чайныхъ  и  умышленныхъ  преградъ  и  препятствій.  Довершеніи 
можно  н  должно  ожидать  отъ  государства,  если  миръ  и  спо¬ 
койствіе  благопріятствуютъ  данному  времени.  Желательно  толь¬ 
ко,  чтобы  управители,  вмѣстѣ  съ  добрымъ  намѣреніемъ  своимъ, 
находили  и  надлежащихъ  исполнителей, — не  ремесленниковъ,  ко¬ 
торые  лишь  распространяютъ  свою  профессію,  но  людей,  кото¬ 
рые  бы  еъ  Формою  искусства  соединяли  и  духъ  его,  съ  техни¬ 
кою  и  мысль,  однимъ  еловомъ  сдѣлади-бы:  истинное  искусство 
Задачею  своей  жизни  й). 

*)  Въ  1848  году,  богатомъ  надеждами  я  обезпеченіями,  г.  *ойъ-Ладеи- 
бергъ  (впослѣдствіи  сдѣлавшійся  министромъ  народнаго  просвѣщенія),  возъ  - 
Имѣвшій  мысль  о  реорганизація  положенія  искусствъ,  и  особенно  музыки, 
въ  Пруссія,  просилъ  всѣхъ  знающихъ  дѣло,  высказывать  свое  мнѣніе  но 
данному  предмету  и  предлагалъ  общее  совѣщаніе  всѣхъ  призвавшись.  Нанрнгла- 
шеніе  отвѣчали  многочисленныя  сообщенія.  Авторъ  также  представилъ  свое  мнѣ¬ 
ніе  въ  статьѣ  ЧеЬег  ОгрАПІз  аіі  оп  йее  51  иэікѵгеяепз  (у  Воте  и  Вока, 
Берлинъ),  которую  и  представилъ  на  судъ  публики  Н  Соотвѣтствевнаго  учрежде¬ 
нію.  Но  все  это,  со  стороны  правительства,  какъ  к  слѣдовало  предвидѣть,  остав¬ 
лено  безъ  всякихъ  нос  бѣдствій. 

Между  тѣмъ,  на  средства  народа,  помощью  частныхъ  усилій,  къ  основанной 
уже  въ  Лейпцигѣ  консерваторія,  присоединилась  другая,  въ  Кельнѣ,  за  тѣмъ 
«де  одна  въ  Мюнхенѣ,  одна  въ  Вердинѣ  при  содѣйствіи  автора  (она,  по 
выходѣ  изъ  нея  автора,  продолжаетъ  существовать  въ  видѣ  двухъ  особыхъ  ин- 
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Наконецъ,  сверхъ  всего,  мы  должны  еще  признать,  что  со¬ 
стояніе  и  культура  искусства  находятся  въ  зависимости,  совер¬ 
шенно  обусловливаются  обстоятельствами,  политическими  и  нрав¬ 
ственными  отношеніями  и  движеніями  народа,  какъ  этого  нельзя 
не  замѣтить  уже  въ  отношеніи  направленія  искусства  послѣд¬ 
нихъ  десятилѣтій.  Но  исторія  искусства  свидѣтельствуетъ,  что 
н  въ  этихъ  отношеніяхъ  руководитъ  судьбами  не  слѣпая  слу¬ 
чайность,  а  высшій  разумъ  и  благо.  И  такъ,  пусть  же  каждый 
съ  бодростью  дѣлаетъ  то,  что  онъ  признаетъ  своею  обязаностью 
л  что  для  него  возможно,  и  спокойно  ожидаетъ  успѣха  въ  бла¬ 
гомъ  дѣлѣ. 


ГЛАВА  ТРЕТЬЯ. 

Способность— призваніе  къ  музыкѣ. 

При  той  высокой  важности,  которую  мы  должны  признать 
за  музыкальнымъ  образованіемъ,  н  при  тѣхъ  немалыхъ  требо¬ 
ваніяхъ,  которыя  оно  ставитъ  занимающимся,  относительно  вре¬ 
мени  и  силы,  неминуемъ  вопросъ:  какихъ  послѣдствій  слѣдуетъ 
ожидать  отдѣльному  лицу  отъ  своего  стремленія  къ  музыкаль¬ 
ному  образованію?  Всякое  образованіе,  если  оно  должно  быть 
плодотворнымъ,  предполагаетъ  способность  къ'  нему,  н  многіе 
могли  бы  примѣромъ  другихъ  быть  вовлечены  въ  цѣпь  усилій 
и  жертвъ,  которыя,  при  недостаткѣ  естественной  способности, 
остались  бы  невознагражденными.  Многіе,  не  совсѣмъ  лишен¬ 
ные  дарованія  для  дѣятельнаго  участія  въ  искусствѣ,  могутъ 
быть  увлечены  его  прелестями  на  столько,  чтобы  посвятить  ему 
всю  жизнь  н  узнать  уже  слишкомъ  поздно,  что  музыкальныя 
способности  ихъ  недостаточны,  чтобы  обнять  искусство  и  видѣть 


статутовъ),  еще  одна  попал  въ  Дрезденѣ,  не  упоминая  уже  о  старыхъ:  къ  Вѣ¬ 
нѣ,  Прагѣ,  Пестѣ  и  т.  д.  Каст,  бы  пн  были  обильнѣе  средства  государства, 
сравнительно  съ  средствами  частныхъ  лицъ, — тѣмъ  не  менѣе,  однако,  мы  постоянно 
и  реалѣ  видимъ,  что  ум  ѣренность  каждаго  отдѣльнаго  лица  и  цѣлаго  ііарода  въ 
собственной  водѣ  и  собственной  силѣ  вѣрнѣе  п  надежнѣе,  чѣмъ  надежды  на  чу¬ 
жую  снисходительность,  чужое  содѣйствіе  или  участіе.  Впрочемъ,  кромѣ  стон 
увѣренности,  кромѣ  учителей  н  другихъ  надлежащихъ  средствъ,  необходимо  со¬ 
зданіе  и  укрѣпленіе  между  соединенными  учителями  внутренняго  согласія  и  взаим¬ 
ной  связи  дѣятельностей  и  направленій,  безъ  которыхъ  всякому  общему  дѣлу 
грозитъ  участь  столпотворенія  в  а  пня  опекаю.  А  этого — то  именно  и  трудно  до¬ 
стигнуть  при  господствующей  у  нашихъ  музыкантовъ,  по  весьма  понятнымъ  при¬ 
чинамъ,  раздражительности  и  склонности  къ  субъективнымъ  вешрѣні  «ъ. 
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въ  немъ  призваніе  жизни,  хотя  этихъ  способностей,  быть  мо¬ 
жетъ,  и  было  бы  достаточно,  чтобы  доставлять  имъ  высшую 
отраду,  вызывать  въ  нихъ  теплое  участіе  къ  проявленіямъ  ис¬ 
кусства.  Опасность  тяжкой  ошибки,  въ  выборѣ  занятія,  можетъ 
быть,  даже  неудавшейся,  вслѣдствіе  того,  жизни,  угрожаетъ  яреи- 
ішущёствеиио  и  всего  пагубнѣе  болѣе  даровитымъ  натурамъ; 
вопросъ  этотъ  такъ  важенъ,  даже  и  для  бодѣе  благопріятнаго 
случая,  т.  е.  при  занятіи  музыкой  не  въ  качествѣ  спеціальнаго 
предмета,  что  его  нельзя  обойти  молчаніемъ,  когда  серьезно 
идетъ  рѣчь  о  музыкальномъ  образованіи;  нельзя,  конечно,  на¬ 
дѣяться  въ  короткихъ  словахъ  исчерпать  его  вполнѣ,  отвѣтить 
на  него  удовлетворительно  всякому. 

Способность  къ  музыкѣ,  за  чрезвычайно  рѣдкими 
исключеніями,  обнаруживается  у  всѣхъ  людей;  большая 
часть  людей  имѣетъ  даже  больше  способности,  чѣмъ 
сами  они  и  другіе  въ  нихъ  обыкновенно  предполагаютъ.  Ибо  слиш¬ 
комъ  часто  случается,  что  способность  эта,  вслѣдствіе  шатка¬ 
го  о  ней  представленія,  не  оцѣнивается  какъ  слѣдуетъ,  или  за¬ 
пускается  и  жревебрегается  вслѣдствіе  лѣни  и  нерадѣнія,  иди 
ложно  направляется  и  даже  подавляется,  вслѣдствіе  ложнаго  съ 
ней  обращенія.  Крайне  рѣдкіе  исключительные  случаи  недостатка 
способности  обнаруживаются  въ  совершенномъ  равнодушіи  къ 
музыкѣ,  даже  къ  ея  чувственной  прелести— иди  даже  въ  рѣши¬ 
тельномъ,  Физически  проявляющемся  отвращенія  къ  ней;  только 
къ  ритмической  сторонѣ  музыки  можетъ,  въ  такомъ  случаѣ,  ощу¬ 
щаться  еще  нѣкоторое  расположеніе. 

Весьма  трудно  рѣшить,  какъ  велика  способность  извѣ¬ 
стнаго  человѣка,  чего  можно  ожидать  отъ  ея  развитія,  въ  ка¬ 
кой  степени  можетъ  онъ  жертвовать  ей  своею  жизнью  и  дѣя¬ 
тельностью. 

Вообще  авторъ  на  основаніи  опытности,  пріобрѣ¬ 
тенной  имъ  на  сотняхъ  примѣровъ,  и  на  основаніи  из¬ 
слѣдованія  разсматриваемаго  вопроса,  осмѣливается  утверждать, 
Нто — 

способность  каждаго  простирается  на¬ 
столько,  и  настолько  заслуживаетъ  раз¬ 
витія,  насколько  сильна  о  т  р  ада,  д  оста¬ 
вляемая  ему  искусствомъ; 

отрада  Отъ  предмета  занятія  отъ  самого  искусства — 
но  отнюдь  и  е  п  о  б  о  ч  н  ы  я  прихоти,  съ  которыми  связана  ху- 
дужествеипая  дѣятельность,  т.е.  не  капризъ  м  о  д  ы— -требую¬ 
щей  обученія  музыки,  потому  что  такъ  многіе  занимаются  ею,  не 
тщеславіе,  прослыть  тонко  образованнымъ  человѣкомъ  и, 
усиленнымъ  трудомъ,  добиться  признанія  за  собой  особенной  лов¬ 
кости.  Всѣ  эти  прихоти  покидаютъ  насъ  большею  частью  преж¬ 
де,  чѣмъ  цѣль  ихъ  достигнута,  иди  тотчасъ-же  послѣ  ея  достн- 
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женіи,  онѣ  рѣдко  доставляютъ  намъ  ожидаемую  награду,  никогда 
не  даютъ  нстішаго  наслажденія  искусствомъ.  Поэтому-то  такъ  мно¬ 
гіе  ученики  (а  въ  особенности  ученицы),  вскорѣ  по  окончанія  обу¬ 
ченія,  или  со  вступленіемъ  въ  гражданскія  и  служебныя  отно¬ 
шенія,  со  вступленіемъ  въ  бракъ  нт.  д.  бросаютъ  всякое  занятіе 
искусствомъ;  поэтому-то  даже  и  многіе  музыканты  дѣлаются 
въ  скоромъ  времени  безучастными  къ  своему  искусству  и  затѣмъ 
съ  .ропотомъ  или  смиреннымъ  равнодушіемъ  несутъ  взваленное 
на  нихъ  бремя  нелюбимаго  занятія. 

Но  каждый,  также  какъ  авторъ,  при  внимательномъ  на¬ 
блюденіи  многочисленныхъ  личностей,  найдетъ  подтвержденіе  на 
опытѣ,  почти  не  требующаго  доказательства,  Факта,  что  спо¬ 
собность  стоить  въ  прямомъ  отношеніи  къ  охотѣ  и  любви  къ 
предмету.  Вѣдь  было  бы  безцѣльно,  болѣе  того — жестоко,  если 
бы  въ  насъ  встрѣчалось  врожденное  стремленіе  безъ  силы  удо¬ 
влетворить  ему.  У  кого -же  есть  охота  къ  музыкѣ,  тотъ  уже  въ 
силу  своей  природы  порывается  за  предѣлы  недѣятельнаго  слу¬ 
шанья,  къ  собственному  участію  —  какъ  можно  наолюдать  на 
самыхъ  малыхъ  дѣтяхъ  (которыя  большею  частію  поютъ,  ко¬ 
нечно  по-своему,  раньше,  нежели  говорятъ)  и  объяснять  себѣ 
изъ  сущности  самаго  міра  тоновъ  и  звуковъ.  Только  въ 
средствѣ  къ  музыкальному  занятію  можно  ошибиться, вслѣд¬ 
ствіе  техническаго  незнанія.  Кто  иибудь  можетъ  быть  увлеченъ 
склонностью  къ  пѣнію,  не  владѣя  достаточно  сильными,  здо¬ 
ровыми  голосовыми  средствами,  нлн  можетъ  пожелать  посвятить 
себя  инструменту,  къ  занятію  которымъ  не  хватаетъ  у  него  доста¬ 
точной-  силы  иди  благопріятной  организаціи.  И  въ  такомъ  слу¬ 
чаѣ,  если  стремленіе  самобытно  (а  не  навѣй  но  чужими  рѣча¬ 
ми  нлн  примѣромъ),  природа  удержитъ  за  собою  право;  недо¬ 
статочно  сильный  органъ  разовьется  наконецъ,  нлн  будетъ  под¬ 
крѣпленъ,  дополненъ  н  замѣщенъ  какими  иибудь  другими,  со¬ 
дѣйствующими  моментами.  Въ  такихъ  и  подобныхъ  имъ  слу¬ 
чаяхъ  все-таки  крайне  необходимы  и  достойны  вниманія  какъ 
предварительное  испытаніе,  такъ  н  совѣтъ  п  внимающаго 
д  ѣ  л  о. 

Веди  же  —  повиднмому  несогласно  съ  нашимъ  взглядомъ— 
способность  къ  музыкѣ  и  даже  способность  наслаждаться  ею 
такъ  часто  скрываются,  повиднмому  не  обнаруживаются,  если 
успѣхи  и  терпѣніе  учащагося  такъ  часто  далеко  не  оправды¬ 
ваютъ  ожиданій,  основанныхъ  на  первыхъ  проявленіяхъ  его 
способностей— то  въ  этомъ  мы  признаемъ  прежде  всего  послѣд¬ 
ствіе  нашей,  часто  въ  своей  основѣ  неестественной,  систе¬ 
мы  преподаванія  или,  скорѣе,  системы  воспитанія  для 
музыки  и  неяснаго,  ио  большей  части,  представленія  о  музы¬ 
кальномъ  дарованіи.  Слово  это  обнимаетъ  различныя  силы,  ко- 
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торыя  могутъ  являться  въ  разныхъ  людяхъ  то  порознь,  то  въ 
совокупности,  изъ  которыхъ  каждая  должна  быть  отъискана  и 
взлелѣена  еще  за  долго  до  начала  настоящаго  музыкальнаго 
обученія.  Вопросы  эти  должны  быть  разсмотрѣны  нами  ближе-, 
они  имѣютъ  рѣшительное  значеніе  при  опредѣленіи,  должна-лн 
быть  принята  музыка  въ  кругъ  занятій  извѣстнаго  субъекта,  и 
всеьыа  важны  для  слѣдующихъ  успѣховъ. 

Всякое  участіе  въ  музыкальномъ  дѣлѣ  предполагаетъ  хоть  нѣко¬ 
торую  впечатлительность  относительно  музыки,  въ  видѣ  ли  про- 
етаго  чувственнаго,  или  же  духовнаго  удовольствія.  Впечатлѣ¬ 
ніе  можетъ  быть  самое  внѣшнее,  т.  е.  вызвано  простою  мас¬ 
сою  звуковъ  или  особенно  увлекательною  звучностью, 
громомъ  военной  музыки,  серебрянымъ  тономъ  колокольчика  и 
т.  д.  Оно  имѣетъ  просто  Элементарное,  матеріальное  свойство, 
оно  не  доказываетъ  еще  никакаго  духовнаго  участія,  а  слѣдова¬ 
тельно,  и  никакой  духовной  способности.  Только  въ  одной  изъ 
высшихъ  стеръ  звукъ  воспринимается,  преисполняется  духомъ, 
и  духовное  участіе  къ  нему  доказываетъ  уже  особенную,  зна¬ 
чительную  способность  къ  музыкѣ. 

Затѣмъ  движеніе,  ритмъ  и,  скорѣе  всего,  тактъ  мо¬ 
гутъ  привлекать  наше  вниманіе,  участіе.  Въ- ритмѣ  можетъ  до¬ 
жать  глубокій  смыслъ,  Формы  такта  могутъ  развиваться  до 
безконечнаго  богатства  и  расчлененія  .и  принимать  многоразлич¬ 
ное  значеніе.  Но'  самую  главную  его  сторону  составляетъ 
различеніе  и  опредѣленіе  моментовъ  времени  и,  прежде  все- 
г  о,  установленіе  и  соблюденіе  равномѣрности,  равновѣ¬ 
сія.  Ритмъ  и  именно  тактъ  опредѣляются  тѣмъ,  что  одинъ 
тонъ  долженъ  тянуться  столько -же  времени,  какъ  другой,  или 
же  еще  столько  же,  вдвое  дольше  или  короче,  чѣмъ  другой. 
Дѣло  ото  облегчается  распредѣленіемъ  всѣхъ  отдѣльныхъ  мо¬ 
ментовъ  въ  равномѣрныя  части,  исходя  также  изъ  простѣй¬ 
шихъ  дѣлителей,  двухъ  и  трехъ  (дву-ндн  трех-дольнаго  размѣ¬ 
ра  такта).  Все.  это  просто  дѣло  разсудка,  измѣренія,  счисленія. 
Различіе  главныхъ  и  второстепенныхъ  частей  посредствомъ  ак¬ 
центуаціи  исходитъ  также  изъ  разсудка  и  достигается  чисто  ме¬ 
ханическимъ  путемъ.  Мы  можемъ,  поэтому,  съ  увѣренностью 
утверждать:  что  способность  къ  ритму,  къ  такту— какъ  это 
называютъ  музыканты — свойствена  всякому  человѣку,  одарен¬ 
ному  разсудкомъ.  Мы  видимъ,  какъ  успѣшно  считаютъ,  но  боль¬ 
шей  части,  самыя  обыкновенныя  головы,  какъ  вѣрно  пріучает¬ 
ся  грубая  толпа  рекрутъ  къ  равномѣрности  шага,  молотильщи¬ 
ки  къ  равномѣрному  удару  въ  три,  четыре  пріема;  а  потому 
было  бы  несправедливо  оспаривать,  что  вообще  каждому  духовно¬ 
здоровому  человѣку  свойствена  достаточная  способность  къ  так¬ 
ту,  и  что,  если  ея  у  кого  мибудъ  не  оказывается,  то  это  по¬ 
казываетъ  только  недостатокъ  естественнаго  развитія.  — ■  Не- 
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льзя  отрицать,  что,  конечно,  какъ  та,  такъ  и  другая  способ¬ 
ность  являются  въ  различной  степени.  Здѣсь  достаточно,  если 
мы  ослабимъ  столь  часто  повторяемый  предразсудокъ,  будто 
тотъ  или  другой  человѣкъ  вообще  лишенъ  способности  къ 

такту. 

Высшая  способность,  совершенно  отличная  отъ  иредъиду- 
щихъ,  есть  способность  слуха,  способность  различать  различ¬ 
ные  тоны  и  создавать  себѣ  опредѣленное,  болѣе  пли  менѣе  твердое 
представленіе  объ  отношеніяхъ  тоновъ. 

Научно  представляемъ  мы  себѣ  величины  тоновъ,  какъ  чи¬ 
сла  колебаній  звучащаго  тѣла,  и  даже  музыку  (съ  Физпконате- 
матической  точки  зрѣнія)  опредѣляли,  какъ  «скрытую  ариѳме¬ 
тику  духа,  который  не  сознаетъ  самъ,  что  онъ  считаетъ.»  ) 
Но  непосредственное  постиженіе  тоновъ  основывается,  кажет¬ 
ся,  скорѣе  на  психо  ф  и  з  и  ч  @  с  к  о  й  симпатіи  нервовъ  слуша¬ 
теля  къ  колебаніямъ  звучащаго  тѣла.  Колебанія  эти  возбуж¬ 
даютъ  же  къ  звучанію  безжизненныя,  одинаково  настроенныя 
тѣла,  вызываютъ  даже  не  одинаковые,  но  родственные  тоны 
(называемые  симпатическими  или  еозвучащими);  вѣдь  видпмъ- 
же  мы  на  обученіяхъ  и  подражающихъ  птицахъ,  равно  какъ  и 
на  еамыхъ  маленькихъ  дѣтяхъ,  —  когда  они,  подражая  взро¬ 
слымъ,  начинаютъ  напѣвать  и  насвистывать,— что  незнакомые 
имъ  топы  и  цѣлые  ряды  тоновъ  запечатлѣваются  въ  иихъ 
и  повторяются  ихъ  голосами  безъ  дальнѣйшаго  сознанія,  про¬ 
сто  вслѣдствіе  слушанія! 

Затѣмъ  мы  утверждаемъ:  что  зародышъ  музыкальнаго  слу¬ 
ха  также  свойственъ  большей  части  людей,  если  не  всѣмъ  (не 
лишеннымъ  вообще  слуха).  Но  здѣсь  несравненно  больше  гра¬ 
дацій  способности,  смотря  потому,  вызвана-ли  она  собственнымъ 
внутреннимъ  возбужденіемъ,  идя  при  посредствѣ  посторонней 
помощи.  Автору  еще  ішразу  не  встрѣчалось,  чтобы  кто  ннбудь 
ив  ощущалъ  различія  высоты  тона,  не  отличалъ  гораздо  оо- 
лѣе  высокихъ  тоновъ  отъ  гораздо  болѣе  низкихъ,  но  встрѣчалось 
часто,  что,  безъ  учебной  помощи,  многіе  не  вполнѣ  вѣрно  раз¬ 
личали  цѣлые  тоны  отъ  полутоновъ,  также  терцію  отъ  кварты, 
кварту  отъ  квинты.  Болѣе  тонкіе  оттѣнки,  ианр.  комматм  нлм 
даже  такъ  называемыя  четверти  тона,  ускользаютъ  и  отъ  многихъ 
даровитыхъ,  въ  прочихъ  отношеніяхъ,  музыкантовъ,  а  въ  осо¬ 
бенности  отъ  піанистовъ  точно  такъже,  какъ  иногда,  наоборотъ, 
самое  точное  ощущеніе  незначительныхъ  оттѣнковъ  тона  ока¬ 
зывается  у  особъ,  совсѣмъ  не  особенно  музыкальныхъ,  напр. 
у  немузыкальныхъ  акуетиковъ  я  настройщиковъ  Фортепіано, 
которые  изощрили  свой  слухъ  и  пріучили  его  къ  распознава¬ 
нію  тонкихъ  оттѣнковъ  тона. 


(Гакъ  опредѣлилъ  музыку  Лейбницъ. 
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Вообще  очень  часто  смѣшиваютъ  эту  изощренную  способ¬ 
ность  слуха  съ  музыкальнымъ  талантомъ,  или  принимаютъ  ее 
за  перлы»  признакъ  таланта,  что,  впрочемъ,  можно  признать 
только  весьма  условно.  Если  еи  нѣтъ  въ  комъ  ннбудь,  если 
она  ие  сильна,  то  ложно,  конечно,  полагать,  что  душа  съ  пер¬ 
выхъ  дѣтъ  жизни  человѣка  не  сроднилась  съ  міромъ  зву¬ 
ковъ,  еъ  музыкою;  несмотря  на  то,  можно,  однако,  назвать  не 
одинъ  примѣръ  того,  что,  при  весьма  ограниченной  иди  перво¬ 
начально  мало  развитой  способности  слуха,  встрѣчалась  весьма 
значительная  воспріимчивость  къ  музыкѣ  *).  Но  наоборотъ, 
самая  острая  утонченность  способности  сдуха  не  есть  никоимъ 
образомъ  признакъ,  тѣмъ  менѣе  необходимая  потребность-,  му¬ 
зыкальнаго  таланта;  еще  менѣе  достойна  уваженія  въ  этомъ 
отношеніи  нѣкоторая  внѣшняя  изощренность  этой  способности, 
которая  нерѣдко  несправедливо  цѣнится  такъ  высоко.  Дѣй¬ 
ствительно,  часто  у  слабо  одаренныхъ,  въ  музыкальномъ  отно¬ 
шеніи,  особъ  встрѣчается  умѣнье  усвоивать  себѣ  абсолютную 
высоту  тона,  напр.  мѣстный  строй  оркестра  и,  незадумываясь, 
давагъ  его  голосомъ;  это  весьма  не  безполезная  способность  з  а- 
поминанія  тона,  которая,  однако,  не  имѣетъ  вовсе  никакой 
связи  съ  болѣе  глубокими  музыкальными  способностями,  а  на¬ 
противъ,  можетъ  быть  признакомъ  малой  живости  музыкаль¬ 
ной  Фантазіи,  если  она  не  вызвана  долговременною  привыч¬ 
кою  къ  оркестру.  Наоборотъ,  иногда  у  даровитыхъ  пѣвцовъ  н 
скрипачей  мы  находимъ  нѣкоторыя  уклоненія  отъ  отвлеченной 
чистоты  интерваловъ,  которую  слѣдуетъ  приписывать  не  недо¬ 
статку  слуха,  а  большей  глубинѣ  ощущенія,  которая  стремит* 
сч  отъ  нашихъ  темпѳроваішыхъ  интерваловъ  къ  первоначаль¬ 
ной  естественной  силѣ,  нли  къ  энергической  выразительности, 
обнаруживающейся  въ  излишнемъ  повышеніи  шгн  пониженіи  то¬ 
новъ  (стр.  328). 

Если  къ  этимъ  основнымъ  способностямъ  присоединить  еще 
память  на  музыкальныя  пьесы,  нѣкоторую  подвижность  ума  и 
живость  пониманія,  нѣкоторую  смѣлость  я  надлежащую  меха* 


)  Это,  кажется,  имѣетъ  мѣсто  еъ  массахъ  французской  націи,  которая  по¬ 
етъ  невѣроятію  много  и  невѣроятно  фальшиво,  часто  безъ  всякой  определен - 
пости  тона.  Недостаточность  развитія  музыкальной  способности,  кажется,  связана 
здѣсь  еъ  жизнью  Нація,  обращение»  больше  въ  внѣшнюю,  нежели  внутреннюю 
сторону.  Она  обнаружилась  въ  томъ,  что, при  всемъ  общемъ  образованіи  фран¬ 
цузовъ  ц  при  большой  воспріимчивости  яхт.  къ  музыкѣ,  Франція  доставила  такъ 
мало  великихъ  композиторовъ,  и  истинные  успѣхи  искусства  совершались  въ  иен 
постоянно  нрн  помощи  чужеземцевъ  (Люлли,  Глюкъ,  Споятипп).  Яо  мы,  нѣмцы, 
должны  съ  олагодаряостыо  помнить,  что  нашъ  Глюкъ  могъ  усовершенствоваться 
и  бетъ  прйаианиы.ѵъ  только  въ  средѣ  французской  нація,  въ  его  время,  и ер вею- 
<л попавшей  **  отношеніи  образованія  и  духовнаго  уровня  вообще;  точно  такъже 
о.іагородно  обнаружилась  французская  воспріимчивость  н  относительно  Гайдна 
к  Бетховена. 
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.  ни  ческу  ю  ловкость  членовъ,  голосоваго  органа  и  органа  слова, 
для  исполненія  музыкальныхъ  пьесъ,  то  получится  совокупность 
всего,  что  разумѣется  подъ  названіемъ  способности  къ  музы¬ 
кѣ.  Но  никогда  не  слѣдуетъ,  при  этомъ,  упускать  изъ  виду  выс¬ 
шія  способности:  воспріимчивость  души  и  ума  къ  смыслу  му¬ 
зыкальныхъ  образовъ  и  музыкальныхъ  пьесъ  й  способность  н 
сиду  музыкальнаго  творчестйа,  т.  е.  той  дѣятельности  духа,  по¬ 
средствомъ  которой  ощущенія  идеи  облекаются,  воплощаются  въ 
новыя  музыкальныя  Формы. 

Этого  достаточно  для  болѣе  опредѣленнаго  представленія  о 
способности  къ  музыкѣ.  Способность  эта,  какъ  мы  видѣли,  слож¬ 
ная,  т.  е.  можетъ  встрѣчаться  въ  большей  или  меньшей  пол¬ 
нотѣ;  весьма  рѣдко  человѣкъ  вполнѣ  бываетъ  лишенъ  ея,  но 
она  можетъ  быть  врождена  и  развиваться  въ  различнѣйшихъ 
степеняхъ.  И  именно  потому,  что  ей,  какъ  и  всякой  человѣче¬ 
ской  способности,  бываетъ  свойствеио  почти  безконечное  раз¬ 
витіе  и  усиленіе,  никогда— а  всего  менѣе  въ  началѣ  или  вредъ 
началомъ  развитія— нельзя  предсказать,  какъ  далеко  пойдетъ 
ея  развитіе  въ  извѣстной  личности.  Возвращаемся  къ  нашимъ 
первымъ  словамъ: 

каждый  долженъ  идти  впередъ  на  столько,  насколь¬ 
ко  его  влечетъ  искренняя,  дѣйствительная 
охота  къ  предмету. 

У  кого,  слѣдовательно,  есть  воспріимчивость  къ  музыкѣ  и 
охота  къ  ней,  тотъ  пусть  смѣло  посвящаетъ  ей  столько  време¬ 
ни  и  силы,  сколько  позволяютъ  его  собственное  призваніе  и  по¬ 
стороннія  обстоятельства;  сообразно  охотѣ  и  труду,  будетъ  и 
награда  отъ  нихъ.  Каждому  нужно  только  такое  обученіе,  кото¬ 
рое  бы  не  ослабляло  безъ  нужды,  не  разрушало  охоты  раньше  до¬ 
стиженія  естественнаго  предѣла:  и  пусть  каждый  помнитъ,  что 
ближайшая  и  самая  важная  -  цѣль  художественнаго  образованія 
заключается  именно  въ  усиленіе  воспріимчивости  и  участія  къ 
нему,  въ  обогащеніи  н  одушевленіи  имъ  жизни  человѣка.  Тогда  ни 
возбуждаемое  воображеніе  не  увлечетъ  его,  непризнаннаго,  на 
перекоръ  природѣ,  на  поприще  художника,  ни  чуждое  истинно¬ 
му  искусству  честолюбіе  не  разгорится  въ  немъ,  при  видѣ  бле¬ 
стящихъ  успѣховъ  другихъ  артистовъ,  и  не  разобьетъ  его 
собственныхъ  честныхъ  стремленій. 

Но  кто  чувствуетъ  въ  себѣ  призваніе  и  необходимую  силу 
посвятить  всю  еввіо  жизнь  искусству,  ТОТЪ  пусть  испытаетъ 
какъ  можно  серьезнѣе,  не  воображаемое  ли  это  призваніе,  не 
миражъ -ли  это  Фантастической,  неспособной  измѣрить 
свою  полноту  и  силу,  любви*)  къ  искусству  или  при  хот  ли* 


*)  Фантастич некою  мы  называемъ  такую  любовь,  которая  цѣнить  себя  слит¬ 

омъ  высоко,  которая  судитъ  о  своей  сидѣ,  быть  можетъ,  только  по  псключптель- 
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ваго  стремленія  къ  высокимъ  моментамъ,  къ  свободной,  повн- 
днмому,  леткой  и  веселой  карьерѣ  художника,  или  даже  често- 
л  ю  о!  я,  распаленнаго  блести  щи  мн  успѣха  ми  другихъ.  Въ  этихъ 
внѣшнихъ,  соблазнительныхъ  искушеніяхъ  приходится  боль¬ 
шею  частью  горько  раскаиваться,  но  уже  слишкомъ  поздно- 
па  отдѣльныхъ  примѣрахъ  мы  видѣли  иногда,  что  при  такихъ  не¬ 
достаточныхъ  побужденіяхъ,  рѣшительною  силою  волн  д  настой¬ 
чивостью,  достигались  всетани  значительные  успѣхи:  но  вояжъ 
•ш  достается  на  долю  нхъ  внутреннее  удовлетвореніе;  чаще  всего 
успѣхъ  нхъ  искупается  потерею  истиннаго  пониманія  искусства 
истиннаго  наслажденія  искусствомъ  и  даже  здоровья. 

Наконецъ,  тѣ,  которые  полагаютъ,  что  они  призваны  паком- 
п  о  з  н  т  орское  поприще,  должны  испытать  себя  всего  тща¬ 
тельнѣе;  ибо  ихъ  назначеніе  самое  высокое,  но  н  наиболѣе  тое- 
оовательное  и  наиболѣе  рискованное,  и  имъ  никто  другой  не  мо- 
жетъ  подавать  совѣтъ.  Никто  недолже  нъп  освящать 
себя  этой  карьерѣ  иначе,  какъ  на  основаніи  внут- 
р  е  н  н  е  ц  не  о  бх  о  д  и  м  о  е  т  н, —неудержимо  влекомый  всѣми  по¬ 
бужденіями  своей  души.  Тотъ,  кто  можетъ  принять  на  себя  дру¬ 
гой  трудъ,  кто  можетъ  съ  пользою  трудиться  па  другомъ  поприщѣ, 
кто,  слѣдуя  этому  внутреннему  призванію,  въ  случаѣ  необходи¬ 
мости,  охотно  не  откажется  на  всегда  отъ  всякой  обезпеченности  и 
удовольствія  жизни,  кто  не  въ  сидахъ  твердо  н  стойко  взгля¬ 
нуть  въ  глаза  даже  потрясающей  возможности  растратить  свою 
жизнь  оезъ  ожидай  наго  успѣха  (совершенно  безуспѣш¬ 
нымъ  не  остается  ни  одно  честное  стремленіе),—  тотъ  не  дол¬ 
женъ  посвящать  себя  карьерѣ  композитора.  Обыкновенно,  если  не 
всегда,  такое  призваніе  обнаруживается'  въ  раннемъ  дѣтствѣ 
въ  Фантазированіи  и  попыткахъ  въ  композиціи;  кто-же  выжи¬ 
даетъ  ученія,  кто  начинаетъ  сочинять  лишь  съ  изученіемъ  ком¬ 
позиціи,  въ  томъ  призваніе  уже  нѣсколько  сомнительно,  хотя 
и  вовсе  не  немыслимо.  Слѣдуетъ  также  принять  въ  соображеніе 
и  то,  что  рано  обнаружившіяся  и  какимъ  либо  образомъ  взде- 
дѣеиныя  н  воспитанныя  склонность  и  способность  имѣютъ  боль¬ 
ше  времени,  чтобы  развиться  еще  до  начала  дѣйствительнаго 
обученія  и  образованія,  что,  поэтому,  онѣ  уже  развитѣе  и  крѣп¬ 
че  и  доставляютъ  юношѣ  то  неоцѣнивіое  преимущество,  что  онъ 
съ  раннихъ  лѣтъ  многое  усвоиваетъ  себѣ,  пріобрѣтаетъ  опыт¬ 
ность  и  благодѣтельную  увѣренность  въ  себѣ,  чуждую  робости 
л  сомнѣнія,  съ  одной  стороны,  н  тщеславнаго  самодовольства 
съ  другой  -  ).  Но  и  это  преимущество  не  невознаградимо.  Истин- 


“  ^''^ситмл'  >  влечоиія  и  вдохновеніи,  бед.  серьезнаго,  строгаго  Испытанія  ея 
АѣнстввтеаыюП  выдержки  и  ««мщшяст.  ' 

*]  ®™лто  11  Ааот,‘  “,,отгь  ува»аемы»и.  людямъ  профессія  поводъ,  слишкомъ 
отаосться  кт.  вопросу  о  ицаитѣ.  0»«  полагаютъ,  что  при  первомъ  вна- 
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ная  любовь  и  настойчивая  выдержка  въ  состояніи  одержать  по¬ 
бѣду  и  нри  болѣе  позднемъ  рѣшеніи  — -  лишь  бы  оно  было  не 
слишкомъ  поздно! 

Но  кто  избрала,  себѣ  поприще  композитора,  тотъ  весьма 
скоро  убѣдится,  что  оно  не  можетъ  быть  постоянно  исклю¬ 
чительнымъ  его  занятіемъ,  и  именно  по  той  непрелож¬ 
ной  причинѣ,  что  никто  не  можетъ  сочинять  постоянно.  Твор¬ 
чество  въ  тонахъ,  такъ  же  какъ  въ  словахъ  и  краскахъ,  возни¬ 
каетъ  только  въ  высшіе  моменты  жизни  и  наполняетъ,  при¬ 
соединяя  сюда  и  весь  трудъ  исполненія,  'только  часть  всего  вре¬ 
мени  жизни;  даже  самые  богатые  таланты  подлежатъ  естествен¬ 
но  тому  же  закону.  Пусть  будетъ  еще  болѣе  чужда  юношѣ  не¬ 
выполнимая  и  оскверняющая  надежда  добывать  изъ  композиціи 
выгоду.  Величайшіе  художники:  Бахъ,  Гайднъ,  Моцартъ,  Бет¬ 
ховенъ  —  и  е  м  о  г  л  и  добывать  себѣ  выгоды  этимъ  путемъ;  мо¬ 
жетъ  быть,  прежде  было  это  возможно  нѣкоторымъ  итальян¬ 
скимъ  опернымъ  композиторамъ,  служившимъ  требованію  и  мо¬ 
дѣ  дня  н  капризу  пѣвицъ— да  и  имъ  только  въ  болѣе  пОЗдніе  го¬ 
ды.  Постоянно  еще  другая  дѣятельность,  а  именно  пѣніе  иди 
игра  на  инструментѣ,  дирижированіе  или  обученіе,  несмотря  на 
многія  препятствія  и  затрудненія,  служила  необходимою,  спа¬ 
сительною  спутницею  композиторской  дѣятельности.  Каждое 


комствѣ,  ил  основаній  немногих'!,  испытаній  (Ограничивающихся  въ  особенности 
Слухомъ,  техническою  ловкостью,  общимъ  пониманіемъ),  онн  могутъ  рѣшить  во¬ 
просъ  о  способности,  такъ  сказать,  по  нѣкоторому  инстинкту,  который  будто  бы 
свойственъ  всякому  музыканту  и  даетъ  ему  возможность  угадывать  натуры  ему 
подобныя.  При  подобномъ  способѣ  сужденія  обуславливаетъ  рѣшеніе  дѣла  ие 
столько  способность  (нлн  скорѣе  совокупность  различныхъ  способностей,  нуж¬ 
ныхъ  для  образованнаго  музыканта),  сколько  степень  развитія  испытываемаго, 
благодаря  ранней  практикѣ  въ  слушанія  и  исполненіи  музыки.  Не  трудно 
замѣтить,  что  дѣти  изъ  семействъ  художниковъ  нлн  людей  интересующих¬ 
ся  искусствомъ,  уже  до  начала  собственно  восіштавія  достигаютъ  бблыіаго 
развитія  и  съ  нимъ  другихъ  неоцѣнимыхъ  преимуществъ.  Впрочемъ,  зтвдъ  ие 
исчерпывается  еще  вопросъ  о  дарованіи.  Нельзя  оставлять  безъ  вниманія,  чего 
могутъ  достигнуть,  сколько  могутъ  догнать  цѣлесообразное  ученіе  и  сила  воли 
учащагося. 

Наконецъ,  рядомъ  съ  вышеприведеннымъ  расчлененіемъ  понятія  о  музыкаль¬ 
ной  способности,  слѣдуетъ  принять  въ  соображеніе  и  особую  отрасль  занятія,  ко¬ 
торой  желаетъ  посвятить  себя  учащіяся.  Каждый  талантъ  можетъ  представлять 
безчисленныя  градаціи,  изъ  которыхъ  каждая  можетъ  удовлетворить  какому  ци¬ 
буль  образу  занятія.  Бела  способности  Обера  я  Доницетти  далеко  уступаютъ 
таланту  Россини,  а  талантъ  послѣдняго— способностямъ  Моцарта,  то  въ  нравѣ-ли  мы 
совсѣмъ  не  признавать  нхъ?  Если  одинъ  можетъ  подняться  до  самой  высокой  и 
благородной  виртуозности,  другой  сдѣлаться  только  хорошимъ  оркестровымъ  му¬ 
зыкантомъ,  третій,  даже  и  того  ие  достигая,  можетъ  играть  хорошо  для  тай¬ 
цевъ,  то  не  необходима  ли  для  того  и  не  гвѳйетвепа-ли  имъ  всѣмъ  извѣстная 
мѣра  способности?  Ие  открытъ  т  всѣмъ  Имъ  крутъ  дѣйствія,  который  можетъ 
вознаградить  п  удовлетворить  ихъ  и  котораго  мы  не  можемъ  не  признать?  И  не 
благодѣтельно  ли,  наконецъ,  и  для  непритязательнаго  любителя  искусства,  вся¬ 
кое  содѣйствіе  ему,  удовлетворяющее  его  внутреннюю  потребность? 
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изъ  этихъ  занятій  имѣетъ  свою  благопріятную,  но  и  нѣсколь¬ 
ко  вредную  сторону  для  композитора;  онъ  долженъ  рѣшиться 
на  одну  или  нѣсколько  изъ  нихъ  и  обращаться  къ  нимъ  съ  на¬ 
иболѣе  выгодной  стороны.  И  это  также  слѣдуетъ  зрѣло  взвѣ¬ 
сить  при  опредѣленіи  себѣ  поприща  и  круга  дѣятельности. 


ГЛАВА  ЧЕТВЕРТАЯ. 

Развитіе  способности. 

Мы  должны  были  убѣдиться,  что  способность  къ  музыкѣ  да¬ 
на  большей  части  людей  отъ  природы,  но  что  эта  способность 
заключаетъ  въ  себѣ  различныя  сиды  и  спеціальныя  способно¬ 
сти  и  можетъ  существовать  въ  самыхъ  разнообразныхъ  града¬ 
ціяхъ.  Зародышъ  этихъ  н  другихъ  силъ  «  способностей,  свой¬ 
ственный  намъ  отъ  природы,  усиливается  и  развивается  со  дня 
рожденія,  посредствомъ  внѣшнихъ  явленій  и  впечатлѣній  окру- 
жащаго  насъ  міра,  и  когда  въ  какой  нибудь  СФврѣ  начинается 
дѣйствительное  обученіе,  то  способность  является  уже  до  нѣ¬ 
которой  степени  развитою,  помощью  безсознательнаго  предше¬ 
ствовавшаго  образованія,  даннаго  ей  непосредственною  жизнью. 

Развитіе  музыкальныхъ  способностей,  особенно  слуха,  нахо¬ 
дится  въ  весьма  невыгодномъ  положеніи,  и  въ  сѣверныхъ  стра¬ 
нахъ,  можетъ  быть,  всего  болѣе.  Ибо  насущныя  потребности  и 
требованія  жизни  обращаются  сперва  на  другое  духовное  чув¬ 
ство,  на  глазъ,  и  на  разумъ.  Дитя  по  необходимости  учится 
узнавать,  схватывать  и  сравнивать  различія  и  признаки  преж¬ 
де  глазомъ,  нежели  ухомъ;  разумъ  пользуется  какъ  можно  скорѣе 
языкомъ,  какъ  служащимъ  ему  органомъ,  между  тѣмъ  какъ  ухо 
занято  почти  исключительно  схватываніемъ  звуковъ  рѣчи  и 
словъ,  но,  конечно,  только  по  ихъ  словесному  значенію,  какъ 
знаковъ  соотвѣтствующихъ  понятіямъ,  а  не  со  стороны  скры¬ 
таго  въ  нихъ  музыкальнаго  начала,  которое  для  большинства 
людей  остается  несознаннымъ,  и  кромѣ  того.у  менѣе  слово-охот¬ 
ливыхъ  нѣмцевъ  имѣетъ  менѣе  повода  обнаруживаться,  чѣмъ 
у  южныхъ  и  западныхъ  сосѣдей,  несмотря  на  гораздо  большее 
глубокомысліе,  чистоту  и  силу  музыкальнаго  элемента  въ  на¬ 
шемъ  языкѣ,  нежели  въ  итальянскомъ,  котораго  преимущество 
передъ  нѣмецкимъ  основывается  лишь  на  общей  ясности  его 
т  эм  бра  и  на  старомъ  предразсудкѣ,  будто  онъ  музыкальнѣе. 

Тѣмъ  достойнѣе  сожалѣнія  ш  вреднѣе  также  и  позднѣй¬ 
шее  Запусканіе  музыкальной  способности ,  даже  подавленіе 
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ея,  продолжающееся  и-  въ  собственно  музыкальномъ  обуче¬ 
ніи  и  тутъ-то  проявляющееся  всего  сильнѣе  и  вреднѣе.  Слиш¬ 
комъ  часто  слышатся  жалобы  родителей  и  учителей  на  недо¬ 
статокъ  способности  въ  воспитанникѣ,  тогда  какъ  вину  недо¬ 
статка  слѣдовало  бы  искать  въ  нмхъ  самихъ.  Только  если  со  мно¬ 
гихъ,  со  всѣхъ  сторонъ  противодѣйствовать  и  положить  конецъ 
запусканію  и  вреднымъ  промахамъ,  только  тогда  оправдается 
вполнѣ  наше  убѣжденіе,  что  музыкального  способностью  ода¬ 
рено  гораздо  большее  число  людей,  чѣмъ  обыкновенно  пола¬ 
гаютъ. 

Время,  предшествующее  обученію. 

И  въ  СФерѣ  музыкальнаго  образованія  домашнія  попеченія 
п  воспитаніе  должны  предшествовать  дѣйствительному  обученію 
и  постоянно  способствовать  ему;  здѣсь,  прежде  всего,  мать  обя¬ 
зана  лелѣять  едва  пробудившееся  чувство,  сдѣлаться  и  въ  этомъ 
отношеніи  благодѣтельницею  дитяти.  Нельзя  исчислить,  до 
какой  степени  могутъ  въ  первые  годы  пробудить  чувство  « 
душевную  жизнь  ребенка  манящіе  его,  опредѣленные  звуки, 
если  безъ  принужденія  направлять  на  нихъ  его  вниманіе,  не 
давая  ему  замѣчать  въ  этомъ  умышленность.  Чистый  звонъ 
колокольчика,  звукъ  двухъ  иди  трехъ  топовъ  (с  —  </,  за  тѣмъ 
//  (I  к)  на  стеклахъ,  или  колольчикахъ,  или  на  Фортепіано,  про¬ 
тивоположеніе  высокаго,  звонкаго  аккорда  низкому,  даже  съ 
опредѣленнымъ,  естественнымъ  ритмомъ,  напр.  такимъ 

~ІГГНгГІ“Гы  I  Ь  г 

кажется,  весьма  привлекательнымъ  для  дѣтской  натуры.  За¬ 
тѣмъ,  позже,  можно  заставлять  ребенка  прислушиваться  къ  рас¬ 
катамъ  грома,  къ  шепоту  н  шелесту  вечерняго  вѣтра  въ  ку¬ 
стахъ,  къ  пѣнію  соловья: — кто  можетъ  измѣрить,  какъ  глубо¬ 
ко  н  какъ  далеко  западаетъ  такой  моментъ  въ  молодую,  жаждущую 
содержанія,  душу  и  продолжаетъ  дѣйствовать  въ  ней  впослѣдствіи, 
превращаясь  ео  временемъ,  быть  можетъ,  въ  прекрасную  черту  ду¬ 
ши  иля  въ  творческую  искру,  развивающуюся  въ  душѣ  призван¬ 
наго  въ  художественное  произведеніе.  Но  какъ  много  препятствій, 
помѣхъ,  разсѣяній,  заглушаютъ  такіе  плодотворныя  мгновенія 
дѣтства,  особенно  въ  злосчастныхъ  большихъ  городахъ!  И  какъ 
необходима  бываетъ  помощь  въ  такихъ  случаяхъ,  гдѣ  природа 
не  можетъ  быть  предоставлена  себѣ  самой!  А  между  тѣмъ,  при 
чрезвычайною  скудости  оживляющихъ  моментовъ,  какъ  раз¬ 
рушительно  дѣйствуетъ  на  нѣжное  чувство  дитяти  грохотъ  на 
улицахъ,  какъ  часто  дѣти  подвергаются  оглушительному  реву 
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нашей  военной  музыки  п  грому  барабановъ , —чувство,  за  долго 
еще  до  пробужденія  сознанія,  пріучается  къ  грубому,  мощному, 
и  самыя  нѣжныя  его  фибры  разрываются  или  ослабляются. 

Пусть  каждая  мать,  понимающая  отраду  отъ  музыки  н  ея 
нравственное  вліяніе,  взвѣситъ,  какъ  важно  первое  воспитаніе 
чувства!  Простая  пѣсня  матери,  пропѣтая,  быть  можетъ, 
вмѣстѣ  съ  ребенкомъ,  составляетъ  самое  естественное  и  часто 
самое  плодотворное  обученіе;  мартъ,  который  продѣлываетъ  по 
комнатѣ  мальчикъ,  подъ  руку  съ  отцемъ,  подъ  простѣйшую  ме¬ 
лодію  или  простой  барабанный  ритмъ,  пробуждаетъ  больше 
охоты  и  чувства  такта,  нежели  иной  разъ  полугодовое  обуче¬ 
ніе.  Если  же  выпадетъ  на  долю  ребенка  счастье,  въ  ранніе  го¬ 
ды  хоть  разъ  увидѣть  очаровательное  представленіе  какой  ни- 
будь  оперы,  то  одинъ  такой  чудный  вечеръ  можетъ  теплымъ  н 
свѣтлымъ  лучемъ  своимъ  озарить  всю  жизнь  ребенка.  Въ  та¬ 
комъ  случаѣ  мы  желали  бы  всякому  ребенку,  услышатъ  для 
перваго,  ранняго  наслажденія,  милую,  старую,  вѣчно  юную 
«Волшебную  Флейту»,  эту  дѣтскую  игру  Фей,  благодари 
которой  Моцартъ  увѣковѣчилъ  невинно  отрадное  наслажденіе 
первой  юности  для  всѣхъ  возрастовъ,  гдѣ  геніальныя  дѣти  под¬ 
ражаютъ  съ  самымъ  пріятнымъ  увлеченіемъ  всѣмъ  странностямъ 
и  загадочно  дикимъ  страстямъ  взрослыхъ,  увлекаясь,  наконецъ, 
собственной  игрой  до  правды,  до  ужасающаго  кинжала,  но  такъ 
невинно  чисто,  съ  такимъ  дѣтскимъ  самозабвеніемъ,  что  никакъ 
нельзя  порицать  звѣздно-пламенную  царицу,  когда  она  въ  своемъ 
сердечномъ  страданіи  живо  и  легко,  какъ  жаворонокъ,  взлетаетъ, 
въ  самые  высокіе  тоны.  Напротивъ,  мы  хотѣли  бы  оградить 
молодыя  натуры  отъ  старо-новыхъ  блестящихъ  н  гремящихъ 
большихъ  оперъ,  н  еще  болію  отъ  прозаичныхъ,  низводящихъ  му¬ 
зыку  къ  тривіальности  и  ничтожеству  низкаго  существованія, 
Оберъ-жистовскихъ  оперъ,  равна  какъ  отъ  всякой  пустой  об¬ 
щественной  музыки,  вообще  отъ  всего  непонятнаго  нмъ  и,  на¬ 
конецъ,  отъ  всякаго  излишества  въ  музыкѣ.  Первая  опера, 
разъ — игра  полнаго  органа  въ  пустой  церкви,  изрѣдка  военная 
музыка,  еще  рѣже  концертъ—  вотъ  важные  моменты  для  моло¬ 
дой  жизни,  и  они  должны  являтсья  весьма  умѣренно. 

Съ  другой  стороны  мы  хотѣли  бы  дать  всѣмъ  дѣтямъ  евободу, 
отъ  времени  до  времени  играть  посвоему  на  Фортепіано,  подбирать 
тоны,  даже  стучать  по  клавишамъ,  на  сколько  это  можетъ  обой¬ 
тись  безъ  вреда  для  инструмента;  подобная  игра  большею  частью 
воспрещается,  особенно  если  уже  начато  преподаваніе  на  ФОр- 


*)  Убѣдительно  рекомендуемъ  мм  для  этого  упомянутый  еще  на  стр,  108 
Сборникъ  „<іец І9си  ег  Ьіесісг  1іоі'1“  Эрка;  въ  немъ  находится  богатое  со¬ 
кровище  естественныхъ,  прочувствованныхъ  мѣсснъ,  добросовѣстно  записанныхъ 
пзъ  устъ  богатаго  пѣснями  нѣмецкаго  народа. 
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тепіамо,  ребенку  приказываютъ  лучше  заниматься  полезнымъ 
упражненіемъ  пальцевъ  или  писаными  музыкальными  пьесами. 
Но  чего-же  должно  держаться  собственное  чувство,  еще  не  раз¬ 
витая  музыкальная  Фантазія,  если  ре  лишить  единственнаго,  и 
именно  въ  это  время  совершенно  необходимаго,  вспомогатель¬ 
наго  средства?  Вѣдь  слушаютъ  же  охотно  разсказы  о  томъ, 
что  Моцартъ  уже  на  третьемъ  году  жизни  подбиралъ  то¬ 
ны;  а  въ  тоже  время,  подъ  вліяніемъ  своего  авторитетнаго  не¬ 
терпѣнія,  запрещаютъ  это  споимъ  собственнымъ  дѣтямъ,  мѣшая 
ихъ  часто  страстнымъ  музыкальнымъ  мечтаніямъ. 

Еще  кстати  одно  послѣднее  слово  касательно  языка.  Мъжно 
почти  утверждать,  что  въ  Германіи  больше  людей,  хорошо  пи¬ 
шущихъ,  нежели  хорошо  говорящихъ — такъ  глухо,  такъ  не¬ 
опредѣленно  и  нечисто,  такъ  слабо  и  несвободно  звучитъ  нашъ 
величественный  языкъ,  способный  передать  всякую  мысль  и 
чувство  своеобразными  выразительными  звуками  и  оттѣн¬ 
ками  звуковъ,  - —  языкъ,  ради  своего  превосходства  оклеветан¬ 
ный  пустыми  иностранцами,  пренебрегаемый,  неоцѣненный,  ис¬ 
кажаемый  и  уродуемый  самими  нѣмцами.  Какъ  рѣдко  прихо¬ 
дится  у  иаеъ  слышать,  чтобы  говорили  свѣжо,  свободно,  такъ 
сказать,  полною  грудью!  Какъ  рѣдка  въ  разговорѣ  обнаружи¬ 
вается  чистота  и  полнота  звука  гласныхъ  и  богатая  оттѣнками 
характеристика  согласныхъ!  Какъ  рѣдко  слышится  у  насъ  мо¬ 
дуляція  голоса  и  насколько  еще  рѣже  энергическое  повышеніе 
и  пониженіе  голоса  и  перемѣна  тона,  безъ  угловатой  неповорот¬ 
ливости?  Много  способствуетъ  этимъ  несовершенствамъ  непри¬ 
вычка  къ  публичной  рѣчи  и  другія  стѣснительныя  причины  и 
ограниченія.  Но  етоль  же  много  виноваты  яри  этомъ,  какъ  пер¬ 
воначальное  обученіе  языку,  такъ  и  позднѣйшая  небрежность  къ 
ученикамъ;  и  вредъ,  въ  такомъ  случаѣ,  отзывается  на  отно¬ 
шеніи  ученика  'не  къ  одной  только  музыкѣ  *). 

Мы  ограничиваемся  сказаннымъ  о  храненіи  и  развитіи  му¬ 
зыкальной  способности  до  начала  и  при  началѣ  музыкальнаго 
обученія.  Болѣе  опредѣленная  и  рѣшительная  дѣятельность  предо¬ 
ставляется  учителю- 
/ 

Время  ученія  **), 

Какъ  часто — мы  повторяемъ  это  еще  разъ — слышатся  жа¬ 
лобы  учителей  на  недостатокъ  способности  у  ихъ  учениковъ  и 


*)  Все  сказанное  здѣсь,  относительно  нѣмецкаго  языка  в  вевѣцкаго  народа, 
вполнѣ  подходить  а  къ  немснѣе  богатому  русскому  языку  и  почтя  стольже  пре¬ 
небрегающему  имъ  русскому  народу.  Ред. 

'  **)  Въ  отиешевщ* всего,  что  касается  собственно  сущности  ученія,  слѣ¬ 

дуетъ  указать  на  упомянутое  уже  сочиненіе  автора:  вІ)іе  МпяіЬ  йез  пеіш* 
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какъ  рѣдко  серьезно  домогаются  развитія  н  усиленія 
способности!  какъ  рѣдко  обдумываютъ  средства  помочь  той 
иди  другой  слабости?  Развѣ  цѣль  музыкальнаго  воспитанія  за¬ 
ключается  напр.  только  въ  томъ,  чтобы  ученикъ  научился  испол¬ 
нять  рядъ  музыкальныхъ  пьесъ,  пріобрѣлъ  нѣкоторое  количество 
ловкое  іи  и  поверхностный  взглядъ  из»  искусство?  Дѣйствительно 
это  можетъ  быть  достигнуто  простымъ  разумомъ  и  Физическою 
ловкостью,  безъ  болѣе  дѣятельнаго  участія  души.  Однако  это 
остается  безплоднымъ  для  ума  и  сердца  и  безжизненнымъ  для 
пониманія  искусства.  Кто  же  въ  художественномъ  занятіи  ищетъ 
не  этой  внѣшней,  пустой,  а  истинной  выгоды,  тотъ  можетъ  до¬ 
стигнуть  цѣли  неиначе,  какъ  обратясь  къ  источнику  и  корню 
всякаго  искусства,  къ  художественному  чувству  и  естественнымъ 
способностямъ,  и  развивая  все  изъ  ннхъ  или  сводя  веекъ  нимъ. 

Здѣсь  сейчасъ  же  является  основное  положеніе,  которое  едва 
ли  нужно  было  бы  высказывать  (такъ  оно  натурально),  если 
бы  не  такъ  часто  погрѣшали  противъ  него:  не  предлагать 
ученику  ничего,  ни  одной  пьес  ы,  к  о  т  о  р  у  го  б  ы  о  н  ъ 
н  е  м  о  г  ъ  понять.  Болѣе  серьезныя,  болѣе  сложныя,  даже  бо¬ 
лѣе  объемистыя  произведенія  требуютъ  уже  нѣкоторой  зрѣло¬ 
сти  и  образованія  ума,  если  пьеса  должна  быть  принята  н  пе¬ 
редана  со  смысломъ,  а  не  только  механически.  Всякій  бы  на¬ 
шелъ  смѣшнымъ  давать  читать  дѣтямъ  Данте  или  Шекспира, 
иди  хотя  и  легкія,  но  широко  развитыя  сказки  Аріоста;  между 
тѣмъ  не  задумываются,  однако,  предлагать  имъ  для  изученія 
Фуги  Баха,  глубокія  твореній  Бетховена  или  длинныя  концерт¬ 
ныя  пьесы,  или*  разучивать  большія  оперныя  сцены  съ  начи¬ 
нающими,  которые  въ  состояніи  исполнять  лишь  какую  ннбудь 
простую  иѣеенку,  доставляя  тѣмъ  удовольствіе  и  себѣ  и  дру¬ 
гимъ.  Къ  неечастію,  при  нѣкоторой  ловкости  и  механическомъ 
прилежаніи,  это  можетъ  быть  в  и  ѣ  ш  и  и  м  ъ  образомъ  дости¬ 
гнуто;  внѣшній  успѣхъ  вводитъ  въ  заблужденіе,  въ  такомъ  слу¬ 
чаѣ,  и  ученика  и  родителей,  которымъ  кажется,  что  разрѣшена 
великая  задача,  сдѣланъ  великій  шагъ  впередъ,  тогда  какъ  на 
самомъ  дѣлѣ  присоединился  только  новый  элементъ,  снееобствую- 


геЬпЬеп  ДаЬгѣшиіеги.  Мсііикіе  сіег  І1а»ік“  і:ъ  которомъ  ученіе  и  метода  уче- 
нія  могли  быть  разсмотрѣли  обстоятельнѣе,  тогда  какъ  учебникъ  мушки  мо¬ 
жетъ  заключать  въ  себѣ  объ  @томъ  лишь  самші  необходимыя  указанія  для  всѣхъ 
вщуйДОЬ  поученія,  —  родителей,  воспитателен,  в  тѣхъ,  кто  заботится  о  сво¬ 
емъ  собственномъ  музыкальномъ  образованіи. 

Если  учебникъ  мушки  мѣстами  пошелъ  нѣсколько  дальше,  а  поэтому  въ 
НОВОМЪ  сочиненіи  оказались  нѣкоторыя  повторенія,  то  это  было  необходимо  и 
неизбѣжно,  но  причинѣ  появленія  учебника  нѣсколько  лѣтѣ  раньше,  чѣмъ  назван¬ 
ное  ввдие  болѣе  сочиненіе!  впрочемъ,  и  теперь  авторъ  не  хотѣлъ  устранить  и 
безъ  того  н  еобр-емсняющія  учебника  повторенія.  Чтобы  не  лишитъ  нѣкоторыхъ  по 
его  мнѣнію,  важныхъ  указаній,  тѣхъ  изъ  читателей,  которые  обратятъ  свое  вни¬ 
маніе  на  одно  только  настоящее  сочиненіе. 
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щій  заглушенію  естественной  способности  и  удаленію  ея  отъ 
участія  въ  дѣлѣ. 


Развитіе  чувства  такта  *). 

Тотъ  же  ошибочный  пріемъ  обусловливаетъ  и  большин¬ 
ство  жалобъ  на  недостатокъ  чувства  такта  и  да¬ 
же  часто  положительно  способствуетъ  этому  недостатку.  Чув¬ 
ство  такта  и  ритма,  мы  повторяемъ,  врождено  каждому  чело¬ 
вѣку,  одаренному  разумомъ, — ко,  какъ  и  всѣ  другія  способно¬ 
сти,  въ  различной  степени,  и  притомъ  ии  въ  какомъ  случаѣ 
это  чувство  не  дается  отъ  природы  въ  столь  развитомъ  состоя¬ 
ніи,  чтобы  оно  могло  легко  схватывать  и  представлять  разно¬ 
образные  и  искусственно  сложные  ритмы  нашихъ  музыкаль¬ 
ныхъ  пьесъ.  Разсмотрите  одну  изъ  самыхъ  легкихъ  сонатъ  Мо¬ 
царта,  Гайдна,  Бетховена, ,  или  какую  нибудь  арію  Спонтини, 
Вебера,  Россини:  какое  множество  разнородныхъ,  частію  искус¬ 
ственно  сплетенныхъ  ритмовъ!  Какъ  раздробляются  тамъ  ча¬ 
сти  такта,  то  на  восьмыя,  то  на  шеетьнадцатыя  иди  тріоди, 
соединяясь  другъ  съ  другомъ  точками,  связками,  синкопами,  какъ 
связываются  въ  члены  я  отдѣлы  то  каждые  два  такта,  то  боль¬ 
ше,  то  меньше!  Какое  разнообразіе  акцентуацій!  Всякій,  кто  имѣ¬ 
етъ  объ  этомъ  ритмическомъ  разнообразіи  хотя  только  прибли¬ 
зительное  представленіе,'  долженъ  согласиться,  что  врожденное 
чувство  такта,  безъ  предварительнаго  образованія  и  воспитанія, 
никакъ  не  можетъ  быть  достаточно  для  исполненія  такихъ  задачъ. 

Но  объзтонъ-то  именно  всего  менѣе  и  заботится  большинство 
нашихъ  элементарныхъ  учителей.  Если  при  занятій  ученика  они 
слѣдуютъ  вообще  опредѣленному  плану,  то  пьесы  измѣряются 
ими  почти  исключительно  по  степени  технической  ихъ  трудности, 
они  ставятъ  себѣ  задачею,  какъ  только  можно  скорѣе  застав¬ 
лять  ученика  разрѣшать  возможно  трудныя  техническія  задачи; 
они  надѣются  зарекомендовать  себя  въ  глазахъ  людей  несвѣ¬ 
дущихъ  тѣмъ,  что  ученикъ  ихъ  ушелъ  «уже  такъ  далеко».  Но 
что  составляетъ  ближайшее  послѣдствіе  такаго  пріема?  Запу¬ 
танный  ритмъ  остается  непонятымъ,  довольствуются  тѣмъ,  что, 
благодаря  вѣчному  считанію  учителя,  а  вмѣстѣ  съ  нимъ  и  уче¬ 
ника,  благодаря  непрерывному  ударенію  такта  и  другимъ  по¬ 
добнаго  рода  нехудожественнымъ  движеніямъ,  насильственно  до¬ 
биваются,  наконецъ,  такта  —  т.  е.  равномѣрности  движенія. 
Между  тѣмъ,  ртдаъ  не  можетъ  быть  оживлено  к  выработано 
чувство  такта  н  болѣе  тонкаго  ритма,  не  можетъ  быть  дости-. 
гнуто  пониманіе  сущности  ритма;  при  каждой  новой  пьесѣ  вв- 


*)  Основательнѣе  и  кетоднчвѣе  разсматриваются  развитіе  чувства  такта  и  слу- 
ОТ.  методѣ  музыкн(„ВісМивік  ііев  пеип&еЬійеп  ^ЪгЬчПЙегіз"). 
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пинается,  слѣдовательно,  сначала  пытка  считанья,  стуканья  и 
топанья,  пока,  вмѣсто  живаю  чувства  равномѣрности  и 
равновѣсія  н  ихъ  выраженія,  не  явится  лишь  механиче¬ 
ская  и  р  и  в  ы  чка  къ  ритму.  Къ  сожалѣнію  слишкомъ  спра¬ 
ведливо,  что  у  большинства  упражняющихся  въ  музыкѣ  остает¬ 
ся  только  способность  и  ловкость  къ  этой  механической,  рав¬ 
номѣрности,  такъ  сказать,  къ  холодному,  мертвому  осадку  отъ 
богатаго  и  живаго  чувства  ритма. 

Между  тѣмъ,  какъ  легко  удается  проницательному  учителю, 
особенно  въ  началѣ  обученія,  развить  эту  сторону  музыкаль¬ 
ной  способности  методическимъ,  въ  ритмическомъ  отношеніи,  рас¬ 
предѣленіемъ  пьесъ  для  упражненія,  начиная  съ  простыхъ,  за¬ 
тѣмъ  переходя  постепенно  къ  болѣе  сложнымъ  и  смѣшаннымъ 
ритмамъ!  Марши  для  мальчика,  танцы  для  дѣвочки,  игра  въ 
четыре  руки  на  Фортепіано  и  игра  вмѣстѣ  съ  другимъ  инстру¬ 
ментомъ,  притомъ  сначала  яенан  и  опредѣленная  акцентуація 
играемаго,  въ  необходимомъ  случаѣ  маршированіе  или  исполне¬ 
ніе  движеній  дирижера,  со  стороны  ученика,  при  игрѣ  учителя 
или  другаго  ученика,  подъ  надзоромъ  учителя,  прежде  всего, 
конечно,  совершенно  точное  поясненіе  и  разборъ  ритма:  все 
это— и  различныя  мелкія,  сами  собою  возникающія,  при  обу¬ 
ченіи,  подспорья  н  выгоды,  которыхъ  нельзя  и  перечесть — 
составляетъ  наиболѣе  подходящія  средства  къ  развитію  чув¬ 
ства  такта  #). 


*)  Мы  протестовали  выше  только  противъ  чрезмѣрности  с  ч  и  т  а  и  і  я ,  про¬ 
тивъ  нея реетанмаг©  пли  оглушающаго  считанія  вслухъ  я  противъ  не¬ 
выносимаго  ударенія  такта  —  нотой.  Самаго  считанія,  особенно  въ  началѣ, 
избѣжать  нельзя.  Въ  тѣхъ  случаяхъ,  когда  оно  должно  имѣть  мѣсто,  оно  должно 
произноситься  рѣзко  и  отрывисто;  это  будитъ  и  упрочиваетъ  чувство  такта,  тог¬ 
да  какъ  растянутое  произношеніе  вызываетъ  неопредѣленность  и  неувѣренность, 
нетерпѣливое  считанье  вслухъ  оглушаетъ,  а  удареніе  такта— ногой  нарушаетъ 
вѣрное  положеніе  тѣла.  Слова;  „Разъ!  д*а!й,  произнесенныя  учителемъ  вовремя, 
отрывисто  и  вполголоса,  тихій  по  точный  ударъ  пальцемъ  по  пуяыійтру  или 
по  влечу  ученика  уравниваетъ  тактъ  вѣрнѣе  я  возбуждаетъ  чувство  такта  силь¬ 
нѣе,  нежели  кривлянья,  въ  которыхъ  многіе  учители  проявляю»  свою  ревность,— 
При  труднѣе  постигаемомъ  раздробленіи  в  двудольномъ  размѣрѣ  (вапр.  разло¬ 
женіи  четверти  на  восьмыя,  щестыіадцатьш  и  т.  д)  вмѣсто  разъ!  два!  можно 
считать:  ра—азъ!  два—  а!  Слово  обозначаетъ,  въ  такомъ  случаѣ,  частя  такта,  а 
каждый  слотъ— его  члене.  Если  пьеса  переходитъ  непосредственно  въ  трех¬ 
дольник  размѣръ,  то  превращаютъ  слова;  ра—  азъ!  два— а!  въ  разъ!  два!  три!  и  г.  д. 
При  быстромъ  движеніе  выбнраіотъдругіе  пріемы,  нанр.  обозначаются  счетомъ  толь¬ 
ко  половины  такта  или  даже  только . цѣлые  такты  и  т,  д  Весьма  большое  зна¬ 
ченіе  имѣетъ  совмѣстная  иіра  учителя,  въ  высшей  октавѣ,  нѣкоторыхъ  наибо¬ 
лѣе  трудныхъ  мѣстъ,  ударенія  имъ  частей  такта  во  время  быстрыхъ  пассажей, 
ила  меньшихъ  членовъ  такта  въ  медленныхъ  мѣстахъ.  Въ  особенности  нужно  об¬ 
ращать  вниманіе  на  то,  чтобы  ученикъ,  коль  скоро  онъ  достигъ  уже  нѣкоторой 
увѣренности,  переставалъ  считать  въ  легкихъ  мѣстахъ  и  возобновлялъ  счетъ 
только  вредъ  появленіемъ  мѣстъ  болѣе  трудныхъ,  вообще  же,  и©  возможности, 
воздерживался;  отъ  этой  внѣшней  помощи. 

Хорошее  вспомогательное  средств©1,  котораго  слѣдуетъ  держаться  учащемуся 
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Развитіе  ел)ха. 

Съ  развитіемъ  слуха  часто  дѣло  идетъ  еще  хуже,  особенно  у 
учениковъ  игры  на  Фортепіано.  Въ  этомъ  случаѣ  большинство  эле¬ 
ментарныхъ  учителей  полагаютъ,  что  все  достигнуто,  если  уче¬ 
никъ  доведенъ  до  того,  чтобы  вѣрно  еъпгрывать  ноты  именно 
такъ,  какъ  онѣ  написаны;  но  вопросъ,  имѣетъ-ди  онъ  живое 
представленіе  о  томъ,  что  онъ  играетъ,  пробудились-ли  для  это¬ 
го  его  чувство  и  сознаніе,  въ  расчетъ  не  принимается.  Даже 
при  лучшихъ  цѣляхъ  учители  слишкомъ  часто  дѣлаютъ  про¬ 
махъ  въ  выборѣ  средствъ.  Мы  не  будемъ  повторять,  что  и  Здѣсь 
выборъ  занятія  долженъ  всегда  соотвѣтствовать  степени  духов¬ 
наго  развитія  ученика,  но  обратимся  тотчасъ- же  къ  первымъ  сред¬ 
ствамъ  къ  пробужденію  способности  слуха,  къ  тѣмъ  средствамъ, 
которыхъ  большею  частью  избѣгаютъ  н  отъ  которыхъ  отказы¬ 
ваются  вслѣдствіе  ложно  понимаемой  основательности. 

Главнѣйшее  средство  заключается  въ  томъ,  чтобъ  за¬ 
ставлять  самостоятельно  дѣйствовать  самую  способность,  а  имен¬ 
но  о  т  ъ  и  с  к  к  в  а  т  ь,  и  з  о  б  р  ѣ  тать  тоны.  У  начинающихъ  на 
Фортепіано  (или  на  другомъ  инструментѣ,  допускающемъ  сход¬ 
ныя  упражненія)  преподаваніе  начинается,  какъ  извѣстно,  ря¬ 
домъ  упражненій  пальцевъ,  которыя  повторяются  въ  нѣсколь¬ 
кихъ  или  во  всѣхъ  токахъ.  Въ  этомъ  случаѣ  мы  совѣтуемъ  не 
выписывать  въ  Нотахъ  ни  одного  упражненія,  а  заставлять  уче¬ 
ника  перенимать  нхъ  отъ  учителя  н  такимъ  образомъ  запечат¬ 
лѣвать  гасъ  непосредственно  въ  памяти.  Только  въ  такомъ  слу¬ 
чаѣ,  если  упражненій  слишкомъ  много,  и  можно  опасаться,  что¬ 
бы  нѣкоторыя  не  были  забыты,  можно  написать  ихъ  кратко,  и 
именно  всѣ  въ  О — Ж.  или  (если  нужны  минорныя  упражненія) 
въ  А — т.  Затѣмъ  ученикъ  долженъ  подобрать  но  слуху  тѣже 
самыя  упражненія  во  всякомъ  другомъ  тонѣ,  именно  сперва 
гаммы,  а  впослѣдствіи,  когда  ему  будутъ  показаны  н  аккорды, — 
строить  и  ихъ  на  всѣхъ  ступеняхъ  к  полутонахъ;  учитель  дол¬ 
женъ  при  этомъ  возбуждать  внимательность  ученика  однимъ  толь¬ 
ко  неопредѣленнымъ  замѣчаніемъ:  «невѣрно».  Только  уже  послѣ 
того  какъ  такое  упражненіе  удастся  ученику  съ-  увѣренностію  и 
нѣкоторою  бѣглостью,  можно  показать  ему,  какъ  слѣдуетъ  на¬ 
зывать  самые  гаммы  и  тоны  и  заставлять  писать  ихъ;  весьма 

иа  фортопіапо,  при  упражненіяхъ  въ  равномѣрности  движеній  такта, 
п  редсташметь  и  е  трономъ  Моль  цела,  въ  особенности  съ  упомянутымъ  на  стр. 
96  новымъ  приспособленіемъ.  Однако,  для  достиженія  вѣрнаго  дѣйствія,  его  не 
слѣдуетъ  ставить  «а  фортепіано,  на  которомъ  играютъ,  ибо  правильность  его 
ударовъ  можетъ  бытъ  нарушена  уклоняющеюся  энергической  игрой,  подобно  тому 
пакъ  аанр.  различно  бьющіе  часы  взаимна  уравновѣшиваютъ  свои  удары,  если 
они  стоять  на  ©дно!  Я  той  же,  общей,  доскѣ.  .  25 
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полезно  заставлять  ученика  исполнять  гаммы  н  аккорды  также 
II  голосомъ. 

Вторымъ  средствомъ  къ  оживленію  представленія  то¬ 
новъ  служатъ  игра  н  а  Т>  н  І  о  к  а  памп  т  ь.  Боязнь,  еъ  которой 
большая  часть  родителей  п  учителей  относится  къ  музыкальной 
игрѣ  наизустъ,  должна  казаться  очень  странною  людямъ,  по¬ 
нимающимъ  преподаваніе  и  воспитаніе,  тѣмъ  болѣе,  что  въ  тоже 
время,  во  всѣхъ  другихъ  отрасляхъ  духовнаго  образованія,  обра¬ 
щается  столь  серьезное  н  плодотворное  вниманіе  на  упражненіе  н 
усиленіе  памяти.  Единственное  основаніе,  приводимое  противъ 
этого, состоитъ  въ  томъ,  что  начинающій  нс  научается  смотрѣть 
на  ноты  н  руководствоваться  ими  точно,  ко  играетъ  одно  упраж¬ 
неніе  за  другимъ  изъ  головы,  пока  ихъ  не  перезабудетъ,  и  вслѣд¬ 
ствіе  того,  никогда  не  достигаетъ  умѣнія  играть  вѣрно  еъ  нотъ. 
Противъ  этого,  однако,  мы  имѣемъ  весьма  вѣрныя  и  простыя  сред¬ 
ства.  Если  станетъ  угрожать  такое  ошибочное  отношеніе  къ  дѣду, 
стоитъ  только  начинающему  задавать  столько  пьесъ  за  разъ  н  до 
тѣхъ  поръ,  пока  заучиваніе  ихъ  наизусть  ие  сдѣлается  для  не¬ 
го  невозможнымъ;  занимать  его  временно  игрой  пьесъ  въ  че¬ 
тыре  руки  ндн  еъ  аккомпашшентомъ ,  которыя  наизусть  заучи¬ 
ваются  трудно,  потому  что  онѣ  не  содержатся  вполнѣ  ни  въ 
одной  партіи;  наконецъ,  можно  не  все  заставлять  выучивать 
наизусть  н  слѣдить  затѣмъ,  чтобы  ни  одна,  даже  самая  незначи¬ 
тельная,  нота  не  измѣнялась  въ  игрѣ,  въ  противномъ  же  слу¬ 
чаѣ,  при  малѣйшемъ  уклоненіи,  заставлять  ученика  снова  об¬ 
ращаться  къ  нотамъ;  даже,  въ  крайнемъ  случаѣ,  можно  въ  ме¬ 
нѣе  законченныя  пьесы,  уже  почти  заученныя  наизуетъ  бы¬ 
стро  запоминающимъ  ученикомъ,  вводить  письменно  то  одно,  то 
другое  измѣненіе,  которыя  принуждаютъ  ученика  каждый  разъ 
всматриваться  въ  ноты.  Короче,  проницательный  и  вниматель¬ 
ный  учитель  всегда  найдетъ  средства  м  способы  къ  отклоне¬ 
нію  злоупотребленія  способностью,  которая  доставляетъ  оче¬ 
видныя  выгоды  и  неисчислимыя  преимущества  для  каждаго  за¬ 
нимающагося  музыкой,  но  въ  особенности  для  композитора.  Выс¬ 
шая  свобода,  сила,  задушевность  исполненія,  равно  какъ  и  ди¬ 
рижированіе  недостижимы,  пока  человѣкъ  скованъ  нотами.  Труд¬ 
но  представить  себѣ,  чтобы  можно  -было  усовершенствоваться 
въ  композиціи  в  импровизаціи  безъ  твердой  памяти. 

Игра  и  пѣніе  наизусть  не  тоіько  укрѣпляютъ  способность 
слуха,  заставляя  насъ  запечатлѣвать  въ  памяти  отдѣльныя 
отношенія  тоновъ  и  находить  ихъ  снова  но  внутреннему  пред¬ 
ставленію,  по  они  дѣлаютъ  насъ  способными  представлять  себѣ 
живѣе  цѣлыя  музыкальныя  пьесы,  со  стороны  ихъ  внутренней 
связи.  Сюда  относится  н  третье  ср  едет  во,  въ  особенности 
способное  изощрять  внимательность,  поддерживать  внутреннюю 
напряженность  ученика,  пріучать  его  къ  необходимой  рѣшимо- 
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сти  въ  каждое  мгновеніе  и  доставляющее  цѣлостное  и  широкое 
пониманіе,  безъ  котораго  никогда  нельзя  проникнуть  въ  сущ¬ 
ность  искусства  или  его  произведенія.  Средство  это — частая 
игра  и  пѣніе  еъ  листа,  въ  особенности  въ  четыре  руки 
или  съ  сопровожденіемъ  какаго  иибудь  инструмента,  и  именно 
сразу  въ  надлежащемъ  (или  почти  въ  надлежащемъ)  темпѣ. 
Учитель  долженъ  напередъ  пояснить  ученику,  что  главная  за¬ 
дача  прежде  всего  заключается  въ  томъ,  чтобы  доводить  пьесу 
до  конца  безъ  остановки,  безъ  замедленія  въ  темпѣ,  что  не- 
нозволяется  ни  обдумываніе,  ни  повтореніе,  ни  возвращеніе  къ 
пропущенному,  но  что  глазъ  долженъ  спѣшить  впередъ,  и  ис¬ 
полненіе  должно  слѣдовать  безусловно  за  взглядомъ.  Только  эт© 
требуется  въ  данномъ  случаѣ  отъ  ученика,  и  учитель  долженъ 
непремѣнно  настоять  на  этомъ  требованіи,  въ  особенности  же 
при  игрѣ  вмѣстѣ,  онъ  долженъ  безостановочно  идти  впередъ; 
съ  другой  стороны,  для  успокоенія  ученика,  слѣдуетъ  предста¬ 
вить  ему,  что  при  такихъ  обстоятельствахъ  съ  него  снимается 
отвѣтственность  зіз  ошибки  въ  частностяхъ,  за  пропуски  и 
т.  д.  Первыя  попытки  бываютъ  часто  весьма  плохи,  даже  ка¬ 
жутся  смѣшными  для  того,  кто  не  обдумываетъ,  сколько  силъ 
должны  совокупно  дѣйствовать  въ  такихъ  исполненіяхъ;  ио  если 
учитель  ведетъ  дѣло  надлежащимъ  образомъ,  то  успѣхъ  и  поль¬ 
за  обнаруживаются  еъ  неожиданной  быстротой. 

Само  собою  разумѣется,  что,  рядомъ  съ  этими  упражненія¬ 
ми  ,  какъ  можно  старательнѣе  изучаются  другія  пьесы,  которыя 
и  должны  считаться  главными  предметами  преподаванія,  что 
для  игры  съ  листа  избираются  болѣе  легкія  пьесы  и  что,  если 
какая  иибудь  пьеса  уже  нѣсколько  разъ  разбиралась  съ  листа, 
то  ее  затѣмъ  заботливо  разучиваютъ.'  Въ  такомъ  случаѣ  к  тѣ 
невыгоды,  которыя  могутъ  соединяться  еъ  игрою  съ  листа,  при¬ 
вычка  къ  поверхностности,  неточности  и  т.  д. ,  вѣрно  устраняются. 

Наконецъ,  есть  еще  одно,  наиболѣе  плодотворное, 
средство  къ  возможному  одушевленію  и  возвышенію  музы¬ 
кальной  способности,  средство,  которое  не  слѣдуетъ  подавлять 
и  преслѣдовать,  а,  напротивъ,  всѣми  силами  поощрять,  я  го¬ 
ворю  о  само  изобрѣтательности,  на  бумагѣ  ли  или  за 
Фортепіано.  Какъ  часто  учители  и  родители  бранятъ  юнаго  вос¬ 
питанника,  когда  онъ  предается  своимъ  попыткамъ,  въ  изслѣдова¬ 
ніи  м  подбираніи  тоновъ  ва  инструментомъ!  Какъ  часто— мы  уже 
выражали  евое  сожалѣніе  объ  згчжъ  выше!— долженъ  онъ  выслу¬ 
шивать, что  это  безплодныя  Фантазіи  и  что  упражненія  пальцевъ  го¬ 
раздо  полезнѣе.  Какъ  часто  первые  письменные  опыты  его  отвер¬ 
гаются  съ  пренебреженіемъ,  какъ  часто  выставляется  передъ  нимъ 
его  бездарность,  иди  по  крайней  мѣрѣ  вѣроятность  недостатка 
въ  немъ  таланта,  указывается  ему  совершенно  другое,  ему  буд- 
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то  бы  предназначенное,  направленіе  жизни,  и  это  съ  цѣлью 
уничтожить  въ  немъ  безполезныя  мечты  и  стремленія.  Богато 
одаренному  такія  нападки  стѣснительны,  а  на  менѣе  одаренна¬ 
го  оіш  слишкомъ  часто  дѣйствуютъ  разрушительно.  Не  слѣду¬ 
етъ  никого  сманивать  иа  путь  композитора;  кого  нс  призы¬ 
ваетъ  неотразимый  внутренній  голосъ,  тотъ  не  имѣетъ  руча¬ 
тельства  за  успѣхъ.  Но  не  слѣдуетъ  также  и  мѣшать  высочай¬ 
шей  н  плодотворнѣйшей  Формѣ,  въ  которой  можетъ  развить- 
ся  п  усовершенствоваться  способность  къ  музыкѣ. 

Впрочемъ,  при  возбужденіи  и  руководствѣ  къ  самонвобрѣ- 
тателытсти,  даже  нрн  обученіи  композиціи,  вовсе  не  слѣдуетъ 
имѣть  въ  виду  изъ  каждаго  у чешша  сдѣлать  композитора,  или  да¬ 
же  замѣчательнаго  композитора,  для  этого  у  многихъ  не  ока¬ 
жется  призванія  и  силы.  Но  ми  для  одного  изъ  этихъ  непри¬ 
знанныхъ  такое  побужденіе  но  останется  безплоднымъ,  оно  у 
всѣхъ  проявится  благодѣтельно,  такъ  какъ  оно  доставляетъ  имъ 
само  с  т  оятедьное  пониманіе  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  болѣе 
я  с  и  ы  и  в  з  г  л  я  д  ъ  и  большую  внутреннюю  глубину. 
Іакъ  веѣ  мы  съ  дѣтства  упражняемся  въ  литературныхъ  ра¬ 
ботахъ,  даже  въ  стихотворствѣ.  Развѣ  имѣется  при  этомъ  въ 
виду  изъ  всѣхъ  пасъ  образовать  писателей  или  поэтовъ?  Ни¬ 
сколько.  Но  нѣтъ  сильнѣе  средства  для  развитія  ума  и  полна¬ 
го  совяадаиія  съ  его  органомъ,  языкомъ,  чѣмъ  выработка  соб¬ 
ственныхъ  представленій  и  мыслей.  Наеколько-же  сильнѣе  дол¬ 
жно  примѣняться  это  средство  въ  музыкѣ,  которой  не  предше¬ 
ствуетъ  такое  обширное  предварительное  образованіе,  какое 
дается  на  долю  мышленія  и  писанія  непосредственною  жизнью 
въ  Формѣ  постояннаго  размышленія  и  разговора,  еъ  самаго  ран¬ 
няго  дѣтства!  * 


ГЛАВА  ПЯТАЯ. 

Предметы  музывалБ наго  преподаванія  и  распредѣ¬ 
леніе  ихъ  по  времени. 

•  ЛГІу  А°лжно  учить?н  какэд  истинная  пора  для  всякаго  уче¬ 
нія.  Вотъ  вопросы  насущной  важности,  какъ  въ  самомъ  общемъ 
такъ  и  въ  самомъ  частномъ  смыслѣ,  которые  неминуемо  долж¬ 
ны  вызывать  благомыслящихъ  родителей  и  учителей  на  серьез¬ 
ное  размышленіе,  коль  скоро  они  твердо  рѣшились  доставить 
ввѣренному  имъ  юношѣ  музыкальное  образованіе.  Также  и  для 
того,  кто  самъ  занимается  музыкою,  поставленные  выше  во- 
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п росы  составляютъ  предметъ  первой  важности.  Мы  разсмо¬ 
тримъ,  для  уясненія  ш  ж  рай  ней  мѣрѣ  важнѣйшихъ  моментовъ, 
веѣ  отношенія  занимающихся  музыкою — къ  своему  предмету. 

Прежде  всего  слѣдуетъ  устранить  одинъ  злой  и  Сильно  рас¬ 
пространенный  предразсудокъ.  При  вопросѣ,  чему  должно  обу¬ 
чать  въ  музыкѣ,  обыкновенно,  н  въ  особенности  многіе  учите¬ 
ли,  дѣлаютъ  различіе  между  тѣми,  кто  спеціально  посвящаетъ 
себя  музыкѣ,  и  тѣми,  кто  имѣетъ  въ  виду  только  свое  удоволь¬ 
ствіе  иди  обучается  музыкѣ,  какъ  предмету  входящему  въ  со¬ 
ставъ  общаго  образованія,  однимъ  словомъ,  различаютъ  буду¬ 
щихъ  людей  профессіи  отъ  днлдетаптовъ  По  увѣренію  дѣлаю¬ 
щихъ  так'ш  различія,  одни  должны  быть  образованы  о  с  н  о-в  а- 
телыю,  для  другихъ  же  достаточно  и  поверхностнаго,  менѣе 
основательнаго  преподаванія.  —  Это  одно  изъ  самыхъ  ошибоч¬ 
ныхъ  н  вредныхъ  различій,  какіе  только  могутъ  встрѣчаться 
въ  какомъ  либо  ученіи.  Только  возможно  основательное  воспи¬ 
таніе  нетшшо  плодотворно,  скажу  болѣе:  основательное  •воспи¬ 
таніе  есть  въ  то‘ке  время  и  самое  легкое  и  наименѣе  требующее 
времени.  Чтобы  убѣдиться  въ  этомъ,  нужно  только  имѣть  вѣр¬ 
ное  понятіе  объ  основательности,  разумѣть  подъ  нею  не  ложно 
смѣшиваемый  еъ  нею  педантизмъ,  который  заботится  о  безпо¬ 
лезныхъ  мелочахъ  и  частностяхъ  (и  который,  поэтому,  одина¬ 
ково  безплоденъ  и  вреденъ,  какъ  для  спеціалиста,  такъ  и  для 
диллетанта),  а  изученіе,  проникающее  въ  сущность  предмета, 
обниманіе  мыслью  всего  существеннаго,  постоянное,  основанное 
на  пониманіи  дѣда,  развитіе  каждой  Формы,  каждаго  положенія 
изъ  другаго,  такъ  чтобы  каждое  предъидущее  положеніе  вело  за 
собою  послѣдующее,  каждое  послѣдующее  подготовлялось  и,  об¬ 
легчалось  предъндущныъ.  Между  воспитаніемъ  дмляетанта  и  ху¬ 
дожника  есть  только  одна  разница,  состоящая  въ  томъ,  что  дил- 
детантъ  прерываетъ  дальнѣйшее  музыкальное  развитіе  свое 
раньше,  когда  ему  угодно,  потому  что  силы  его  главнымъ  обра¬ 
зомъ  направляются  въ  другую  сторону,  что  и  до  этого  момен¬ 
та  оиъ  не  бываетъ  въ  состояніи  посвящать  всю  свою  ©илу 
музыкѣ,  а  вслѣдствіе  того  и  не  очень  быстро  успѣваетъ  въ 
ней;  между  тѣмъ  какъ  будущій  художникъ  всю  свою  силу  по¬ 
свящаетъ  своему  предмету,  постоянно  идетъ  впередъ  до  тѣхъ 
норъ,  пока  только  позволяютъ  его  способности  и  обстоятель¬ 
ства. 

Возвратимся  къ  нашему  главному  вопросу.  Чему  должно 
учить  и  какое  истинное  время  для  каждаго  рода  изученія? 

ГІѢніе. 

Мы  сказали  прежде,  что  каждый  ко  возможности  долженъ 
чи  гізся  музы  к  ѣ;  теперь  мы  говоримъ:  каждый  цо  воз  но  ж- 
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н  ос  т  и  долженъ  учиться  п  ѣ  н  і  іо.  Пѣніе — это  наша  д  ѣ  й- 
етвительна  я,  истинная,  собственно  ч  е  л  о  в  ѣ  ч  е  с  кая  м  у- 
з  ы  к  а;  голосъ  есть  нашъ  собственный,  врожденный  инструментъ, 
скажу  болѣе,  онъ  ж  и  в  о  й  с  н  м  п  а  т  и  ч  е  е  к  і  й  о  р  г  а  и  ъ  и  а  іи  е  й 
душ  н.  Все,  что  живетъ  въ  нашей  душѣ,  что  мы  чувствуемъ 
и  переживаемъ,— все  это  въ  дѣйствительности  выражается  го¬ 
лосомъ  и  пѣніемъ,  какъ  мы  можемъ  наблюдать  у  самыхъ  ма¬ 
ленькихъ  дѣтей;  въ  немъ  живетъ  самая  ранняя  поэзія  нашего 
дѣтства,  оно  служитъ  вѣрнымъ  спутникомъ  нашего  чувства  до 
дряхлой  старости.  Если  музыка,  собственно  въ  пѣнін,  сочетает¬ 
ся  съ  словомъ,  н  даже  съ  словомъ  истиннаго  поэта,  то  въ  этой 
совокупности  обоихъ  искусствъ  проявляется  самая  тѣсная  связь 
духа  н  чувства,  единство  обоихъ,  вея  сила  человѣческаго  бы¬ 
тія,  производящія  на  поющаго  и  на  слушающаго  то  чарующее 
впечатлѣніе,  которому  юношескіе  народы  не  совсѣмъ  неспра¬ 
ведливо  приписывали  волшебную  силу  н  которое,  смягченное  и, 
вслѣдствіе  того,  быть  можетъ,  еще  болѣе  благодѣтельное,  испы¬ 
тываемъ  и  всѣ  мы  на  себѣ  самихъ  и  на  блшкннхъ  нашнхъ. 

Пѣніе  есть  дѣйствительнѣйшее  сокровище  каждаго;  оно  об¬ 
разуетъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  сильную,  прочную,  наиболѣе  сближаю¬ 
щую  людей  между  собой,  въ  общественной  жизни,  связь,  начи¬ 
ная  отъ  веселой  и  добродушной  народной  или  круговой  пѣсни 
н  кончая  совокупной  художественной  дѣятельностью  хоровыхъ 
массъ,  соединяющихся  для  торжественнаго  исполненія  художе¬ 
ственныхъ  произведеній.  Прн  распространеніи  охоты  п  способ 
ности  къ  пѣнію  въ  возможно  большемъ  числѣ  отдѣльныхъ  лицъ, 
благоговѣніе  въ  нашихъ  церквахъ  становится  назидательнѣе, 
наши  народныя  празднества  и  увеселенія — -нравственнѣе  и  оду¬ 
шевленнѣе,  наши  общества — оживленнѣе  и  воспріимчивѣе  къ  ху¬ 
дожественнымъ  наслажденіямъ,  вся  наша  жизнь-— возвышеннѣе  н 
отраднѣе.  И  эти  отдѣльныя  днцы  чувствуютъ  себя  въ  обще¬ 
ствѣ  родственнѣе,  участнѣе,  достойнѣе  и  полезнѣе,  если  они  въ 
состояніи  присоединить  н  свой  голосъ  къ  пѣнію  друтнхъ. 

Для  музыканта,  а  въ  особенности  для  композитора,  пѣніе 
есть  почти  незамѣнимое  и  необходимое  средство,  чтобы  основа¬ 
тельно  знакомиться  и  усвоивать  себѣ  тончайшія,  глубочайшія, 
сокровеннѣйшія  стороны  музыкальнаго  искусства.  Ни  одинъ  ни 
етрументъ  не  можетъ  замѣнитъ  намъ  пѣніе,  извлекаемое  соб¬ 
ственною  душою  изъ  собственной  груди,  мы  не  можемъ  глубо¬ 
ко  чувствовать  какой  нибудь  интервалъ  или  мелодію,  не  можемъ 
глубже  проникать,  какъ  въ  собственную  душу,  такъ  и  въ  душу 
слушателя,  иначе,  какъ  посредствомъ  одушевленнаго  пѣнія. 

Пѣть  слѣдуетъ,  поэтому,  всякому  любящему  музыку  и  рѣ¬ 
шительно  каждому  музыканту,  у  котораго  есть  хоть  какой 
нибудь  голосъ.  И  относительно  времени  пѣніе  должно  быть  пер¬ 
вымъ  упражненіемъ,  «но  должно  начинаться  въ  самой  ранней 
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юности,  отъ  третьяго  до  пятаго  года,  или  раньше  только  не 
въ  Формѣ  преподаванія.  Пѣніе  матери,  манящее  къ  подражанію, 
дѣтскіе  хороводы — вотъ  первая  естественная  школа  пѣнія,  ко¬ 
торая  какъ  бы  напрягаетъ  н  приводитъ  въ  колебаніе  струны 
души,  безъ  йотъ  п  ученья,  но  доброй  волѣ,  прямо  изъ  головы, 
на  слухъ.  Настоящее  воспитаніе  должно  начаться  только  на  вто¬ 
рой  ступени  жизни,  между  седьмымъ  н  четырнадцатымъ  годами, 
но  тогда  уже  можетъ  начаться  несомнѣнно,  если  не  препятствуетъ 
ему  болѣзненность  или  слабость  организма. 

Прежде  всего  и  наиболѣе  капаю,  для  музыкальнаго  ооразова- 
нін  вообще  и  пѣиія  въ  особенности,  безъ  сомнѣнія,  хоровое 
пѣніе,  а  равно  и  подготовка  къ  нему.  Еъ  хоровомъ  пѣніи  на- 
ходитъ  себѣ  полное  н  звучное  выраженіе  все,  общее  всѣмъ  или 
многимъ  (народу,  общинѣ,  собранію  товарищей  съ  опредѣлен¬ 
ною  цѣлью,  или  въ  опредѣленномъ  настроеніи),  въ  хоровомъ 
пѣніи  принимаютъ  участіе  одновременно  многіе,  масса  людей, 
ихъ  связываетъ  единство  и  братскій  еоюзъ.  Въ  общемъ  дѣдѣ 
теряется  всякая  слабость,  своенравіе,  произволъ,  тщеславіе,  гор¬ 
дость,  словомъ  все,  чѣмъ  такъ  часто  сопровождается  всякое 
единичное  исполненіе  и  особенно  пѣніе — соло.  Хоръ  въ  нашемъ 
искусствѣ  есть  истинный  голосъ  народа,  какъ  во  храмѣ  голосъ 
вѣрующихъ,  онъ  же  для  композитора  долженъ  служить  «го¬ 
лосомъ  божіимъ»,  если  ему  приходится  выражать  голосъ  божій. 
И,  наконецъ:  для  хора  наименьшую  важность  имѣетъ  вопросъ 
о  достаточности  голосовыхъ  средствъ,  о  которыхъ  такъ  при¬ 
ходится  заботиться  учителямъ  пѣнія,  разрабатывающемъ  го¬ 
лоса — соло;  тысячи  голосовъ,  которыхъ  средства  оказываются 
весьма  сомнительными  для  пѣнія  соло,  соединяются  Здѣсь  со¬ 
вершенно  равноправно.  Пусть  только  составители  хо¬ 
ровъ  не  теряются  въ  безпрестанныхъ  повторе¬ 
ніяхъ  разученнаго,  но  пусть  дѣлаютъ  они  хоры  свои 
способными  нѣть  все  прямо  или  послѣ  только 
короткаго  подготовленія. 

Что  касается,  впрочемъ,  этого  основательнаго,  но  часто  съ 
слишкомъ  большою  заботливостью  взвѣшиваемаго  вопроса  о  голо¬ 
совыхъ  средствахъ,  то  мы  должны  прибавить,  что  положитель¬ 
но  большинство  людей  имѣетъ  достаточно  голоса,  чтобы  пѣть  и 
съ  успѣхомъ  достигать  музыкальнаго  образованія.  Даже  значи¬ 
тельные  голоса  встрѣчаются  гораздо  чаще,  чѣмъ  обыкновенно 
полагаютъ;  недостатокъ  не  въ  природныхъ  способностяхъ,  но 
въ  такихъ  людяхъ,  которые  бы  съ  вниманіемъ  и  умѣніемъ  от¬ 
крывали,  воспитывали  и  разрабатывали  ихъ.  Между  тѣмъ,  сели 
и  не  въ  каждомъ  имѣется  настолько  способности  и  призванія, 
не  каждый  имѣетъ  счастіе  достигнуть  въ  пѣніи  особенныхъ  ре¬ 
зультатовъ,  то  слѣдуетъ,  съ  другой  стороны,  подумать,  что  даже 
съ  незначительными  голосовыми  средствами  можно  пронзвбдить 
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значительное,  глубоко  отрадное  впечатлѣніе,  если  только  въ  пѣ¬ 
ніи  обнаруживаются  чувство,  художественное  образованіе  и  глѵ- 
оокое  пониманіе  дѣла.  Кто  не  почувствуетъ  себя  удовлетворен¬ 
нымъ,  если,  при  умѣренныхъ  голосовыхъ  средствахъ  н  умѣрен¬ 
номъ  трудѣ  ему  удается  достигнуть  умѣнія  тронуть  насъ 
пѣніемъ  какой  шібудь  задушевной  или  веселой  пѣсни,  пли  при¬ 
нимать  дѣятельное  участіе  въ  хоровомъ  пѣніи,  въ  совокупномъ 
публичномъ  исполненія?  Насколько  затѣмъ  полезно  продолжать 
образованіе  голоса  и  пѣнія,  должно  рѣшаться  особо  въ  каждомъ 
отдѣльномъ  случаѣ.  Отъ  композиторовъ,  дирижеровъ  н  выс- 
тихъ  учителей  требуется  непремѣнно  полное  знаніе  искусства 
пѣнія  (хотя  и  не  такой  обработки  голоса  и  виртуозности  ка¬ 
кія  иеопходтшы  пѣвцу),  хотя  бы  даже  какой  шібудь  органиче¬ 
скій  недостатокъ  дѣлалъ  невозможнымъ  для  нихъ  всякій  высшій 
успѣхъ  въ  качествѣ  практическаго  пѣвца.  Именно,  композито¬ 
ру,  который  не  изучалъ  спеціально  пѣнія  и  по  возможности  не 
упражнялся  въ  немъ,  трудно  будетъ  хорошо  писать  для 
пѣнія,  трудно  будетъ  уовонть  себѣ  болѣе  тонкую  музыкально- 
еловееную  декламацію,  даже,  онъ  никогда  не  совладаетъ  съ 
живымъ  голосе  веденіемъ,  совершенно  отличнымъ  отъ 
просто  вѣрнаго  (отвлеченнаго)  голосоведенія,  ц  никогда  не  бу¬ 
детъ  твердъ  въ  немъ.  * 

Игра  на  Фортепіано. 

Послѣ  пѣнія  заслуживаетъ  наибольшаго  сочувствія  и  дѣй¬ 
ствительно  пользуется  ею  у  насъ,  именно  игра  на  Фортепіано. 
Фортепіано  изъ  всѣхъ  инструментовъ  (кромѣ  трудно  доступнаго 
органа;  единственный,  на  которомъ  могутъ'  быть  представлены 
мелодія  н  гармонія,  сплетеніе  различныхъ  одновременно  соеди¬ 
ненныхъ  голосовъ,  въ  большомъ  звуковомъ  богатствѣ  н  почти 
оезъ  всякаго  ограниченія.  Вмѣстѣ  съ  тѣмъ  оно  отлично  пои- 
епособляетея  къ  сопровожденію  пѣнія*  к  къ  дирижированію, 
ьлагодаря  всѣмъ  этимъ  преимуществамъ,  со  времени  Себ.  Ба¬ 
ха  по  нынѣ,  для  одного  этого  инструмента  художественныхъ 
произведеній  написано  больше,  нежели  для  всѣхъ  другихъ  ин¬ 
струментовъ  ВЪ  совокупности.  Большая  часть  пьесъ  для  пѣнія 
написана  съ  сопровожденіемъ  Фортепіано  иди  съ  сопровожде¬ 
ніемъ  другихъ  инструментовъ,  перекладываемомъ  на  Фортепіано1 
органныя  сочиненія  большею  частью  исполнимы  на  немъ  безъ 
измѣненій,  всѣ  признанныя  пьесы  изъ  области  квартетной  или 
оркестровой  музыкѣ  дѣлаются  доступными  для  играющихъ  иа 
Фортепіано  въ  арраижнровкѣ.  Слѣдовательно,  ни  одна  отрасль 
исполненія  І1С  “в*"*»  обѣщать  столь  богатыхъ  плодовъ,  какъ 
ш  ]іа  на  Фортепіано,  и  должно  сознаться,  что  безъ  нея  врядъ  ли 
оы.іо  бы  мыслимо,  пли  покраіішій  мѣрѣ  достигалось  съ  боль- 
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шинъ  трудомъ,  столь  распространенное  нынѣ  знакомство  съ  музы¬ 
кальной  литературой,  столь  плодотворное  и  глубокое  яроникно- 
ве.ніе  въ  нашъ  художественный  міръ. 

К  о  м  и  о  я  и  т  о  р  ъ  едва- ли  можетъ  совершенно  обойтись  безъ 
этого  инструмента,  частью  на  основаніи  вышеизложенныхъ 
причинъ,  частію  потому,  что  нм  одинъ  другой  инструментъ  не 
способенъ  въ  такой  степени  къ  плодотворному  Фантазированію 
и  къ  провѣркѣ  многоголосныхъ  сочиненій.  Одинаково  важно 
оно  и  для  дирижера  и  для  учителя  пѣніи.  Даже  слабая 
сторона  этого  инструмента  служитъ  на  пользу  общему  музы¬ 
кальному  образованію  и  цѣлямъ  композитора  въ  особенности. 
Фортепіано  уступаетъ  именно  смычковымъ  н  духовымъ  ин¬ 
струментамъ  но  глубинѣ  н  силѣ  тембра,  по  способности  тянуть 
звукъ  долго  и  еъ  одинаковою  или  даже  возрастающею  силою, 
сливать  два  или  болѣе  тоновъ  другъ  съ  другомъ,  идя  также 
связывать  ихъ  какъ  можно  тѣснѣе,  скользя  изъ  одного  тона  въ 
другой  (что  такъ  хорошо  достигается  смычковыми  инструмен¬ 
тами).  Оно  не  даетъ  уху  полнаго  насыщенія,  его  мелодія,  въ 
сравненіи  съ  мелодіей  на  духовыхъ  или  смычковыхъ  инстру¬ 
ментахъ,  нѣкоторымъ  образомъ  безцвѣтна,  Фортепіанная  арран- 
жйровка  относится  къ  оркестровой  пьесѣ  какъ  рисунокъ  къ  рас¬ 
крашенной  картинѣ.  Поэтому-то  именно,  Фортепіано  больше 
возбуждаетъ  къ  дѣятельности  внутреннюю  творческую  силу  играю¬ 
щаго  и  слушающаго,  посредствомъ  которой  они  мысленно  до¬ 
полняютъ,  обводятъ  красками,  облекаютъ  въ  болію  чувственную 
Форму  то,  что  выражается  инструментомъ  только  въ  видѣ  не¬ 
совершеннаго  намека;  этимъ  будитъ  оно  н  питаетъ  нашу  Фан¬ 
тазію  н  находитъ  чрезъ  нее  духовный  путь  въ  наше  сердце, 
тогда  какъ  другіе  инструменты  сильнѣе  захватываютъ,  возбуж¬ 
даютъ  н  удовлетворяютъ  прежде  всего  наши  чувства  и  этимъ 
болѣе  чувственнымъ  путемъ  дѣйствуютъ*  на  наше  ощущеніе  н 
будятъ  его,  быть  можетъ,  чувственно  сильнѣе,  но  за  то  духовно 
менѣе  плодотворно.  Это,  можетъ  быть,  н  есть  главная  причина, 
дѣлающая  Фортепіано  первымъ  орудіемъ  духовнаго  образова¬ 
нія,  въ  особенности  для  композиторовъ,  между  тѣмъ  какъ  дру¬ 
гіе  инструменты  легко  поглощаютъ  занимающагося  ими,  вовле¬ 
кая  его  въ  свои  особенности,  такъ  что  онъ  пишетъ  только  для 
одного  этого  инструмента  иди  даже  разсматриваетъ  и  трактуетъ 
другіе  музыкальные  органы  съ  точки  зрѣнія  этой,  чуждой  нмъ, 
Формы  и  чрезъ  то  впадаетъ  въ  одностороннюю  манеру. 

Для  перваго  начала  Фортепіано  имѣетъ,  наконецъ,  еще  то 
преимущество,  что  оно  (предполагая  вѣрный  строй)  представля¬ 
етъ  ученику  чистые  тоны  и  легкое,  наглядное  обозрѣніе  систе¬ 
мы  тоновъ  на  клавіатурѣ. 

Однако,  въ  этомъ  именно  н  заключается,  еъ  другой  стороны, 
вредное  свойство  инструмента,  которое  можетъ  угрожать  или 
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даже  противодѣйствовать  результатамъ  всякаго  музыкальнаго 
образованія.  И  къ  сожалѣнію  должно  признаться,  что  въ  наше 
время  случается  чаще,  чѣмъ  когда  либо,  что  этимъ  сомнитель¬ 
нымъ  свойствомъ  Формально  спекулируютъ  и,  ради  внѣшней  вы¬ 
годы,  строятъ  на  немъ  совершенно  ложные  методы  образованія 
и  преподаванія,  вслѣдствіе  кажущагося  успѣха  которыхъ  луч¬ 
шая,  направленная  на  истинное  образованіе  въ  искусствѣ,  дѣя¬ 
тельность  другихъ  учителей  является  для  людей  несвѣдущихъ 
часто  въ  ложномъ,  невыгодномъ  свѣтѣ. 

Именно,  Фортепіано  имѣетъ  готовые,  опредѣленные  тоны,  а 
потому  на  иемъ,  болѣе  чѣмъ  на  какомъ  либо  другомъ  инстру¬ 
ментѣ,  возможно  разъигрывать  безъ  слуха,  безъ  внутренняго 
участія,  даже  достигать  значительной  механической  бѣглости. 
К-акъ  чаете  встрѣчаются  искусные  піанисты,  которые,  по  недо¬ 
статку  развитія  способности  слуха,  неспособны  пропѣть  вѣрно  и 
чисто  или  представить  себѣ  рядъ  тоновъ,  которые  не  имѣютъ 
никакаго  опредѣленнаго  понятія  «  тонъ,  что  они  играютъ,  кото¬ 
рые  въ  сущности  даже  ие  слышатъ  этого  опредѣленно!'  Можно 
было  бы  назвать  многихъ  бравурныхъ  піанистовъ,  дли  которыхъ 
остается  окончательно  закрытымъ  художественный  смыслъ  про¬ 
стенькой  пьесы,  а  поэтому  они  я  исполняютъ  одинаково  тще¬ 
славно  н  кокетливо  какъ  важное,  главное,  такъ  и  все  мелкое, 
второстепенное,  но  безъ  участія  души,  безъ  удовольствія  для 
себя,  не  возбуждая  и  въ  слушателяхъ  участія  къ  произведенію 
и  удовольствія,  вызывая  одно  только  безплодное  удивленіе  своей 
технической  ловкости!  И  какъ  глубоко  проникло  въ  область 
искусства  ото  извращеніе  его  въ  мертвую  технику!  ’  Кто  имѣ¬ 
етъ  случай  наблюдать  многихъ,  занимающихся  музыкою,  и  ихъ 
учителей,  тотъ  невольно  замѣчаетъ,  что  теперь,  особенно  въ 
большихъ  городахъ,  гоняющихся  за  одной  пустой  модой,  боль¬ 
шинство  учащихся  на-  Фортепіано  вводится  въ  заблужденіе  и 
что  учители  по  большей  части  сами  не  знаютъ,  чтб  должно  тре¬ 
бовать  отъ  ученика,  или  же  въ  нихъ  не  хватаетъ  духа  серьез¬ 
но  проводить  свою  методу  въ  разрѣзъ  съ  стремленіемъ  моды, 
съ  Заманчивыми  примѣрами  и  выгодами  другихъ  .  Й  здѣсь  вспо¬ 
могательнымъ,  пополняющимъ  образованіе,  средствомъ  оказывает¬ 
ся  упражненіе  въ  пѣніи,  а  именно  в  ъ  х  о  р  о  в  о  м  ъ  п  ѣ- 
ніи.  У  кого  слухъ  и  ощущеніе  пробудились  н  образовались  въ 
пѣніи,  для  того  одушевляется  отвлеченная  игра  тонами  на  Фор¬ 
тепіано,  тотъ  слышитъ  въ  звукахъ  инструмента  то,  что  прежде 
ускользало  отъ  его  пониманія.  Фортепіано  становится  для  него 
воплощеннымъ,  а  не  только  воображаемымъ  —  пѣніемъ,  н  ни¬ 
когда  не  можетъ  въ  глазахъ  его  унизиться  до  орудія  простата 
брянчанья. 

Если  нельзя  ни  ожидать  вѣрнаго  преподаванія  отъ  всѣхъ 
учителей,  ни  надѣяться  на  хорошій  выборъ  учителей  для  всѣхъ 
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учениковъ,  то  есть,  однакоже,  одинъ  достаточно  вѣрный  пріемъ, 
помощью  котораго  можно  надѣяться  избѣгнуть  распространен¬ 
наго  зла.  Слѣдуетъ  только  обращать  все  вниманіе  на  занятіе, 
предлагаемое  ученику,  пусть  самъ  учащійся,  а  въ  необходимомъ 
случаѣ  н  его  воспитатели,  серьезно  требуютъ  отъ  учителя,  что¬ 
бы  онъ  давалъ  ученику  дѣльныя  занятія,  или,  если  этого  не¬ 
льзя  достигнуть,  пусть,  не  теряя  времени,  обращаются  къ  другому, 
преданному  искусству,  учителю.* 

Уже  выше  было  сказано,  что  Фортепіано  обладаетъ  чрезвы¬ 
чайно  богатой  литературой,  частью  спеціально  посвящений  ему, 
частью  арранжировйниой  для  него..  Разумѣется  (ничего  не  мо¬ 
жетъ  быть  яснѣе  н  естественнѣе),  что  главная  задача  воспи¬ 
танія  должна  заключаться  въ  ознакомленіи  ученика  ео  всѣми 
этими  произведеніями,  ученикъ  долженъ  побѣдить  всѣ  предста¬ 
вляемыя  ими  трудности  и  принять  вею  литературу  въ  себя.  Для 
этого  потребна  техническая  бѣглость,  извѣстныя  упражненія 
пальцевъ  и  этюды..  Но  все  это  очевидно  только  средства  къ  цѣ¬ 
ли;  въ  инхъ  не  слѣдуетъ  допускать  ни  малѣйшаго  упущенія,  но 
требуемое  можетъ  быть  достигнуто  дальнѣйшимъ  или  ближай¬ 
шимъ"  иутемъ,  необходимыя  упражненія  могутъ  быть  сведены 
на  нѣкоторые  основные  пріемы  или  распространяться  на  вто¬ 
ростепенныя,  случайныя  отрасли  и,  при  недостаткѣ  методиче¬ 
скаго  взгляда,  разрастаться  до  безконечности.  Мы  не  можемъ  не 
замѣтить,  что  именно  въ  послѣднее  время  заблужденіе  это  рас¬ 
пространилось  необыкновенно  и  завалило  пасъ  без  числе  а* 
нииъ  множествомъ  этюдовъ.  Всякій  извѣстный  учитель, 
каждый  изъ  нашихъ  безчисленныхъ  виртуозовъ  считаетъ  не¬ 
обходимымъ  написать  нѣсколько  дюжинъ  этюдовъ,  посредствомъ 
которыхъ  изучается  тотъ  ндн  другой  Фокусъ  для  пальцевъ.  И, 
такъ  какъ  для  составленія  благозвучнаго  этюда,  въ  сущѳиостн 
достаточно  только  изобрѣтенія  или  выработки  какой  нибудь  Фи¬ 
гуры  и  ие  много  композиторской  рутины,  такъ  какъ  въ  этюдѣ 
цѣнится  уже  высоко  самый  незначительный  намекъ  на  вдохновеніе, 
потому  что  въ  сущности  вѣдь  онъ  не  болѣе  какъ  этюдъ,  такъ 
какъ,  наконецъ,  каждое  такое  собраніе  этюдовъ  достаточно  обез¬ 
печивается  блестящею  игрою  автора  или  извѣстностью  его  въ 
публикѣ,  то  никто  ие  въ  состояніи  опредѣлить  границу  писанію 
и  покупапію  этюдовъ  и  указать,  откуда  ученику  взять  время, 
чтобы  совладать  хотя  бы  съ  одними  лучшими  к  наиболѣе  ува¬ 
жаемыми  этюдами,  не  говоря  уже  объ  изученіи  еампхъ  художе¬ 
ственныхъ  произведеній,  составляющемъ  собственно  цѣль  всѣхъ 
занятій. 

Этимъ  даже  и  для  не  свѣдущаго  въ  музыкѣ  указывается 
признакъ  отличія  хорошаго  преддодаваиія  отъ  ошибочнаго  (въ 
даиномъ  отношенія) 

Себастіанъ  Бахъ  и  Гэндель,  Іосифъ  Гайднъ, 
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Моцартъ  и  Бетховенъ  —  вотъ  художники,  которымъ  мы 
обязаны  многочисленными  ц  великими  художественными  произ¬ 
веденіями  для  Фортепіано;  изъ  всѣхъ  ихъ  наиболѣе  выдаются 
ьахъ  и  Бетховенъ,  достигшіе  на  этомъ  поприщѣ  высшей  сте¬ 
пени,  одинъ  въ  прежнее,  другой  въ  наше  время.  Вслѣдъ  за 
ними  надо  назвать:  Дуссека,  Вебера,  Гуммеля,  Мендельсона, 
Шопена,  Р.  Шумана,  Ст.  Геллера,  Лвтолі.Фа,  Листа  н  нѣко¬ 
торыхъ  другихъ.  Мы  воздерживаемся  отъ  болѣе,  подробнаго  пе¬ 
речисленія  композиторовъ,  такъ  какъ  настоящій  учебникъ  не 
имѣетъ  цѣлью  дѣлать  оцѣнку  или  даже  выступать  противъ  лично¬ 
стей.  О  высшемъ,  рѣшительно  преобладающемъ  значеніи  пер¬ 
выхъ  пяти  названныхъ  художниковъ  не  станетъ  спорить  ни 
одинъ  евѣдущій  въ  искусствѣ;  даже,  если  бы  кто  захотѣлъ  при¬ 
давать  тому  или  другому  художнику  равное  съ  ними  или  даже 
высшее  значеніе,  то  и  это  не  унизило  бы  высокаго  значенія 
названныхъ  художниковъ.  Вообще  мы  можемъ  избавить  себя 
отъ  всякаго  распредѣленіе  художниковъ  по  степени  ихъ  до¬ 
стоинства,  ибо  такое  распредѣленіе  относительно  духовной  дѣя¬ 
тельности  можетъ  быть  только  самое  условное. 

.  ®а  основаніи  выше  сказаннаго  мы  можемъ  поставить  усло¬ 
віемъ  хорошаго  обученія  па  Фортепіано,  чтобы  произведенія 
названныхъ  пяти  композиторовъ  #)  составляли  главнѣйшую  и 
преобладающую  задачу  преподаванія.  Сколько  именно  упраж¬ 
неній  для  пальцевъ  и  рукъ,  вообще  побочныхъ  занятій,  най¬ 
детъ  нужнымъ  учитель  для  каждаго  ученика,  невозможно  опре¬ 
дѣлить  вообще,  а  предоставляется  усмотрѣнію  учителя.  Отъ 
учителя  же,  который  не  вводитъ  своихъ  учениковъ  въ  эти  про¬ 
изведенія  и  изученіе  ихъ  не  ставитъ  главною  задачей  и  цѣлью 
преподаванія,  коль  скоро  это  съ  увѣренностью  можетъ  быть 
сдѣлано,  если  это  легко  позволяетъ  время  преподаванія,  — 
отъ  такаго  учителя,  мы  высказываемъ  это  безъ  обиняковъ,’  нельзя 
ждать  истинно-художественнаго  образованія,  какъ  бы  искусно  и 
заботливо  онъ  ни  исполнялъ  другіе  моменты  своей  обязанности. 

*)  Относительно  Себаст.  Ваха  слѣдуетъ  непремѣнно  предо  стеречь  учителя . 
чтобк  онъ  не  Давалъ  ЮНЫМЪ  ученикамъ  играть  тотчасъ  „ѴѴоЫЬетрогігіеа  Ш- 
ѵ»ег  Ь  а  х  а  в  не  убѣждалъ  ихъ  н  себя,  что  все,  написанное  этапъ  великимъ 
кошіоэнторомъ—  иногда  только  для  минутныхъ  цѣлей  преподаванія  и  т.  д. — имѣ¬ 
етъ  одинаковую  важность.  Манера  Саха  стоитъ  не  такъ  близко  къ  стилю  на¬ 
шего  времени,  чтобы  можно  было,  для  перваго  знакомства  съ  шшъ,  выбирать 
первую  попавшуюся  пьесу  ого.  Такое  отношеніе  къ  Баху  к  особенно  столь  ча¬ 
сто  встрѣчающееся  навязываніе  ученикамъ  вышеназваннаго  сочиненія  ею,  на¬ 
вѣрное  больше  отклонило  почитателей  искусства  отъ  великаго  мастера  нежели 
возбудило  расположеніе  къ  мему.  Даже  при  самомъ  высокомъ  уваженіи  къ  нему 
мы  не  боимся  другую  частъ  его  сочиненій  (именно  танцы)  назвать  отжившею  й 
устарѣвшею.  Но  проницательный  учитель  въ  6  ргеіийсв  рои  г  1  ев  еот- 
т  е  11  о  а  п  $,  въ  іпѵепйоив  н  отдѣльныхъ  фантазіяхъ,  именно  въ  англійскихъ  и 
другихъ  сюитахъ.,  между  прелюдіями,  сарабандами,  жигами  и  т.  д. 
найдетъ  богатый  выборъ  пьесъ,  наиболѣе  увлекательныхъ,  не  старѣющвхся,  бо- 
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Учители,  которые  занимаютъ  своихъ  учениковъ  модными  тан¬ 
цами  и  тому  подобными  забавами,  арр  а  и  ж  и  р  ош;  а  м  и  изъ  діоби- 
шяхъ  оперъ  и  т.  д.,  совершенно  не  достойны  довѣрія  тѣхъ, 
кто  ищетъ  истинно  художественнаго  .образованія.  Поэтому  не 
слѣдуетъ  выбирать  ни  одного  учителя,  не  справившись  въ  точ¬ 
ности  о  предметахъ  его  преподаванія. 

Обученіе  игрѣ  на  Фортепіано  можетъ  безъ  всякаго  сомнѣнія 
начинаться  рано,  на  седьмомъ  иди  восьмомъ  году,  иди  еще  рань¬ 
те,  даже  когда  рука  не  въ  состояніи  еще  брать  октаву.  Суще¬ 
ствуютъ  также  довольно  хорошія  сочиненія,  именно  Гайдна  и 
Моцарта,  которыя  и  въ  такіе  ранніе  годы  съ  любовью  воспри¬ 
нимаются  юношествомъ,  надо  только,  чтобъ  учитель  умѣлъ  сдѣ¬ 
лать  изъ  анхъ  надлежащій  выборъ. 

Композиція. 

Третій  предметъ  общаго  музыкальнаго  образованіи  соста¬ 
вляетъ  изученіе  теоріи  композиціи.  Безъ  этого  изу¬ 
ченія  невозможно  глубоко  проникнуть  въ  сущность  его  произве¬ 
деній,  достигнуть  богатаго  развитія  музыкальной  способно¬ 
сти.  Если  оно  предпринимается  съ  толкомъ,  то  каждый 
шагъ  впередъ  вознаграждается  б  о  д  ѣ  е  яснымъ  вони* 
ниманіейъ  и  болѣе  высокимъ  наслажденіемъ 
даже  н  для  того,  кто,  не  надѣленный  высокимъ  талантомъ, 
не  избираетъ  себѣ  композиторскаго  поприща. 

Этотъ  важный  предметъ  тѣмъ  тщательнѣе  долженъ  быть 
взвѣшенъ,  чѣмъ  темнѣе  и  ошибочнѣе  распространенныя  о  немъ 
представленія.  _  / 

Музыка,  какъ  показано  уже  и  въ  этой  книги,  представляетъ 
совокупность  безчисленныхъ,  съ  одной  стороны  въ  высшей  сте¬ 
пени  разнообразныхъ  и  разнородныхъ,  съ  другой — многоразлнч- 
но  связанныхъ  и  слитыхъ  другъ  съ  другомъ  образовъ.  Что  ка¬ 
сается  произведеній,  можно  я  безъ  всякой  предварительной  под¬ 
лѣе  близкихъ  къ  вашему  пониманію  и  стелю  я  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  составляющихъ 
переходъ  къ  другимъ  произведеніямъ,  и  этимъ  будетъ  въ  состояніи  достигнуть 
расположенія  я  истиннаго  образованія  своихъ,  учениковъ.  Здѣсь  можно  бы  ре- 
кеыендопать  по  достоинству  изданіе  сочиненій  Баха  для  фортепіано, 
сдѣланное  Петерсовъ  въ  ДеГпіцигѣ,  пока  не  окончено  большое  из  да  иіе 
полнаго  собранія  сочиненій  Ваха,  предпринятое  обществомъ  »ВасЬ$е- 
ве)]всЬаГ»“.  Какъ  предварительная  школа,  для  введенія  изъ  нашего  време¬ 
ни  и  пріемовъ  въ  столь  существенно  отличный  стиль  Ваха  и  для  перваго  обра¬ 
зованія  въ  полифонической  игрѣ,  авторомъ  изданы  Избранныя  пьесы  Баха  «Айз- 
ѵаЫ  аиз  8еЬ.  ВасЬ’в  іСотровііі оп еп»  для  фортепіано  (у  СйаПіег  въ 
Берлинѣ,  2  над,). 

Относительно  1*3»  деля,  который,  впрочемъ,  сдѣлалъ  меньше  для  Фортепіано, 
имѣетъ  силу  тоже  предостереженіе.  Для  сдѣлавшихъ  нѣкоторые  успѣха  реко¬ 
мендуются  шесть  фугъ  и  одно  каарачіо,  изданныя  Траутвейпомъ  въ 
Берлинѣ. 
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готовки  воспринимать  отъ  нихъ  болѣе  поверхностное  нлн  болѣе 
глубокое  впечатлѣніе  к  лишь  съ  поверхностнымъ  музыкальнымъ 
образованіемъ  до  извѣстной  степени  понимать  и  передавать 
ихъ.  Но  понять  ихъ  вполнѣ,  вполнѣ  проникнуть  ВЪ  НИХЪ  об¬ 
нять  все  нхъ  содержаніе— значитъ:  схватить  каждую  отдѣльную 
черту  произведенія  и  общую  ихъ  совокупность.  Относительно 
большаго  произведенія,  въ  которомъ  соединяются  самымъ  мно¬ 
горазличнымъ  образомъ,  въ  самыхъ  разнообразныхъ  художе¬ 
ственныхъ  Формахъ,  различные  голоса ,  въ  которомъ  каж¬ 
дая  его  кантилена  имѣетъ  свой  ритмъ ,  свой  ходъ  то¬ 
новъ,  въ  каждомъ  тонѣ  дѣйствуютъ  совокупно  опредѣленное 
отношеніе  къ  тонамъ  другаго  голоса,  самыя  различныя  степе¬ 
ни  движенія,  степени  силы,  спосооы  исполненія, — относительно 
такаго  произведенія  всякій  сознается,  что  безъ  изученія  невоз¬ 
можно  никакое  пониманіе,  и  что  это  изученіе,  чтобы  быть  удо¬ 
влетворительнымъ,  должно  быть  необходимо  систематическимъ 
и  методически  послѣдовательнымъ. 

Можно  было  бы  подумать,  что  за  такое  расчлененіе  искус¬ 
ства  въ  существующихъ  его  произведеніяхъ  возможно  взяться 
безъ  упражненія  въ  музыкальномъ  сочиненіи.  Въ  такомъ  слу¬ 
чаѣ  пришлось  бы  выносить  чрезмѣрное  бремя  частностей,  при¬ 
томъ  же  далеко  не  исчерпывая  задачи,  ибо  искусство  способно 
къ  постоянному  созиданію  все  новыхъ  и  новыхъ  Формъ  и  ком¬ 
бинацій. 

Вѣрнѣе,  плодотворнѣе,  слѣдовательно,  приняться  самому  за 
дѣло,  самому  научиться  создавать  музыкальные  образы,  освоить¬ 
ся  съ  способомъ  іі  ритмомъ  возникновенія  произведеній,  такъ 
чтобы  ясно  понимать  вес  существующее  н  все  вновь  появляю¬ 
щееся,  ибо  такимъ  образомъ  будетъ  схвачена  суть  ихъ  суще¬ 
ствованія,  будутъ  извѣстны  способъ  и  причина  ихъ  возникно¬ 
венія, —  это  то  именно  и  доставляетъ  ученіе  о  музыкальномъ  со¬ 
чиненіи.  Оно  одно  даетъ  намъ  не  абстрактныя  мысли  объ  искус¬ 
ствѣ,  и  е  только  поверхностное  понятіе  о  ого  произведеніяхъ 
не  нѣкоторые  объединенныя  мертвыя  части,  но  все  цѣлое’ 
«о  всѣми  его  частностями  и  въ  ого  единствѣ,  ма¬ 
терію  и  духъ,  Форму  и  содержаніе,  н  все  это  опять  таки  въ 
единствѣ,  составляющемъ  суть  истиннаго  искусства. 

Мы  имѣемъ  право  присовокупить  (на  основаніи  богатаго  опы¬ 
та  надъ  учениками  всякаго  возраста  и  пола),  что  ученіе  о 
композиціи,  не  требуя  чрезмѣрной  потери  вре- 
м  е  нн,  положительно  вознаграждаетъ  п  о  т  р  а  ч  е  н- 
н  ы  е  труды,  даже  для  любителя  искусства,  даже 
для  лицъ,  одаренныхъ  только  огр  а  н  и  ч  с  н  я  о  ю  спо¬ 
соб  н  о  е  т  і  го, или  которымъ, обстоятельства  н е  п  из¬ 
водя  ю  тъ  д  адь  а  ѣ  й  ш  а  г  о  у  с  и  ѣ  в  а  н  і  я.  Уже  первыя  упраж- 
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ценія  въ  одноголосномъ  сложеніи  *)  будятъ  способность  къ  ме¬ 
лодіи  н  даютъ  ясное  понятіе  объ  основныхъ  Формахъ  ея,  о  дѣй¬ 
ствіи  ритма,  о  происхожденіи  н  образованіи  ходовъ  и  такъ  на¬ 
зываемыхъ  пассажей.  Уже  одно  только  весьма  легко  и  быстро 
постигаемое  ученіе  о  двуголосномъ  и  дважды  двуголосномъ  сло¬ 
женіяхъ,  основанныхъ  на  природной  гармоніи,  наглядно  пред¬ 
ставляетъ  сущность,  всякой  гармоніи  и  голосоведение,  достав¬ 
ляя  даже  лицамъ  умѣренно  одареннымъ  пріятныя  и  возбужда¬ 
ющія  задачи;  такія  познанія  могутъ  быть  пріобрѣтены  въ 
теченіи  нѣсколькихъ  недѣль,  при  двухъ  урокахъ  въ  недѣлю  и 
умѣренныхъ  занятіяхъ;  можно  бы  остановиться  и  на  этомъ, 
и  трудъ  всетаки  не  будетъ  потерянъ.  Далѣе,  постепенное  раз¬ 
витіе  гармоніи  и  болѣе  богатаго  голосоведенія  будетъ  имѣть 
прелесть  постоянно  разумнаго,  полнаго  содержанія,  совершаю¬ 
щагося  изъ  простѣйшихъ  основныхъ  Формъ  и  основаннаго  на 
простѣйшихъ  законахъ  развитія  богатаго  міра  звуковъ.  Для 
того  же,  кто  самодѣятельно  приступаетъ  къ  изученію  композиціи, 
царство  томовъ  съ  каждою  новою  чертою  проясняется  и  рас¬ 
ширяется,  способность  къ  музыкѣ  оживляется,  изощряется 
и  углубляется,  въ  то  время  какъ  съ  каждымъ  шагомъ,  съ  каж¬ 
дымъ  моментомъ  искусства  открывается  все  болѣе  н  болѣе  бога¬ 
тое  его  содержаніе.  Тогда  то,  съ  изученіемъ  сопоставленія  аккор¬ 
довъ,  искусство  начинаетъ  принимать  все  болѣе  свободныя  и  бо¬ 
гатыя  Формы.  Всѣ  онѣ  образуются  м  поясняются  одна  изъ  дру¬ 
гой,  одна  такъ  же  легко,  какъ  другая,  пока  наконецъ  все  изученіе 
не  завершается  осуществленіемъ  ихъ  на  извѣстномъ  инструмен¬ 
тѣ  или  въ  пѣніи,  примѣненіемъ  къ  богуслужебнымъ,  драмати¬ 
ческимъ  и  инымъ,  поставляемымъ  нашему  искусству  извнѣ,  цѣ¬ 
лямъ.  Изученіе  композиціи  можетъ  быть  прервано  на  всякой 
ступени  съ  соотвѣтствующимъ  нашему  труду  успѣхомъ,  если 
заставляютъ  обстоятельства,  идй  не  хватаетъ  у  занимающагося 
внутренняго  побужденія  идти  еще  дальше. 

*)  Автор*.,  долженъ  здѣсь  согласоваться  съ  ходомъ  изложенія-  а  тенденціей 
своего  сочиненія  „Ѣеѣге  ѵоп  йег  тизікайэсЬеп  КогарояШоп"  (у 
Срсііткопфа  а  Гэртеля).  Приведенная  выше  выгода  отъ  изученія  па  практикѣ 
композиціи  далеко  не  достигается  старымъ  ученіемъ  о  генерал-басѣ  и  о  гармо¬ 
ніи;.  нехудожествен ноетъ  еъосновѣ  и  въ  методѣ,  несовершенство,  а 
вслѣдствіе  того,  це>  довлетворнтельиостъ  стараго,  отъ  времена  до  временя  подо¬ 
грѣваемаго  способа  обученія,— авторъ  пытался  доказать  между  прочимъ  въ  уче¬ 
ніи  о  музыкальномъ  сочиненія,  оспователыіѣе-же  в  полнѣе  въ  особомъ  сочине¬ 
нія:  Ше  аііе  МияікіеЬге  іт  8ігеіі  шіѣ  цйвгег  2еі4  (у  Врейткопфа 
н  Гэртедл),  какъ  это  уже  задолго  до  кето  признавали  и  высказывали  Рейха  н 
всѣ  мыслящіе  музыкальные  теоретики.  Только  лѣнь  нѣкоторыхъ  старыхъ,  или 
вовсе  не  знакомыхъ  съ  дѣйствительною  сущностію  композиціи,  учителей  виновна  въ 
безполезномъ  и  безплодномъ  трудѣ  и  мученій,  которымъ  все  еще  подвергаются 
кйОгіе  ученики,  тщетно  надѣющіеся  достигнуть,  наконецъ,  умѣнія  свободно  сочи¬ 
нить,  или  хотя  болѣе  глубокаго  пониманія  сущности  искусства,-- пока  не  истра¬ 
тится  па  то  все  время,  ко  убьются,  не  поблекнуть  въ  ни  къ  охота  н  естествен¬ 
на»  способность. 
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Занятіе  композиціей  можетъ  начаться  рано,  а  у  дѣтей  съ 
талантомъ  н  охотою  должно  начаться  съ  раннихъ  лѣтъ  но  не 
прежде,  чѣмъ  достигнута  ими  нѣкоторая  степень  образованія  н 
техники  на  какомъ  инбудь  инструментѣ --если  возможно  на  Фор¬ 
тепіано,  и  тѣмъ  возвышены  расположеніе  и  способность  его 
къ  искусству,  а  также  когда  пріобрѣтена  уже  нѣкоторая  степень 
пониманія  к  размышленія-,  нужно  покрайней  м  ѣ  р  ѣ  ппойти 
уже  элементарныя  упражненія  и  быть  способнымъ  духовно  п 
технически  къ  пониманію  и  исполненію  значительныхъ  сочные 
нш,  и  аир.  Моцарта  н  Гайдна.  Болѣе  раннее  преподаваніе  ком¬ 
позиціи  или  становится  пустой  игрой,  или,  что  еще  гораздо 
вреднѣе,  разрушаетъ  въ  еще  слишкомъ  несостоятельномъ  уче¬ 
никѣ  независимую  непосредственную  воспріимчивость  къ  встпѣ- 
чающимея  ему  сочиненіямъ  и  замѣняетъ  нъ  немъ  живое  отпад 
мое  для  души,  занятіе  искусствомъ— холоднымъ  и  безплоднымъ 
механизмомъ  ума.  Это  одна  изъ  самыхъ  крупныхъ  ошибокъ  до¬ 
вольно  распространенной,  во  многихъ  Формахъ,  системы  сово¬ 
купнаго  преподаванія  Фортепіано  и  гармоніи,  которая,  посред¬ 
ствомъ  остроумнаго  механизма,  внѣшнимъ  образомъ  быстро 
подвигаетъ  ученика  впередъ,  но  собственно .  въ  ущербъ  его 
музыкальному  чутью,  остающемуся  не  развитымъ  и  даже  пода¬ 
вляемому  и  умерщвляемому  механическою  дѣятельностью  ума  вы¬ 
зываемою  этой  системой.  Истинная  отрада  отъ  искусства  и  худо¬ 
жественное  усовершенствованіе  при  этомъ  подрываются  и  задер¬ 
живаются  тѣмъ  Вѣрнѣе,  Чѣмъ  обманчивѣе  для  посторонняго  на¬ 
блюдателя  удовольствіе  ученика  отъ  механическихъ  успѣховъ  н 
первоначальный,  необъяснимо  быстрый,  на  первый  взглядъ  ус¬ 
пѣхъ  въ  нѣкоторыхъ  музыкально-теоретическихъ  задачахъ.  ' 
Впрочемъ,  основное  условіе  для  жийаго  успѣха  въ  занятіи  компо¬ 
зиціей  есть  развитіе  способности  представленія  касатель¬ 
но  тоническихъ  и  ритмическихъ  отношеній,  м>  наконецъ,  тэмбпа. 
лучшем  школой  для  развитія  такой  способности  служитъ  опять 
таки  пѣніе,  и  именно  хоровое  пѣніе,  если  оно  ведется  ме¬ 
тодически,  еъ  благоразуміемъ,  Тогда  изученіе  композиціи  завер¬ 
шаетъ  то,  чему  положено  основаніе  посредствомъ  пѣнія. 

Сказаннаго  объ  общихъ  предметахъ  музыкальнаго  ѳбразо- 
вашя  достаточно.  Выборъ  какаго  нпбудь  другаго  инструмен¬ 
та  пусть  каждый  дѣлаетъ  по  собственному  .влеченію  й  по  совѣ¬ 
ту  понимающихъ  дѣло;  отъ  склонности  же  к  времени  кажда¬ 
го  любителя  искусства  зависитъ  м  степень  знакомства  его  съ 
наукой  и  исторіей  искусства.  Композиторы  и 
вообще  и  ст  и  н  н  о  образованные  музыканты  вридъ- 
ли  могутъ  воздержаться  особенно  отъ  изученія  исторіи  и  при¬ 
томъ  не  только  по  книгамъ,  но  по  самимъ  художественнымъ 
произведеніямъ. 
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Учитель  и  метода  обученія. 

Въ  достиженіи  цѣли  музыкальнаго  образованія,  очевидно, 
выборъ  учителя  для  желающаго  пользоваться  преподавате»!^, 
а  для  перваго  выборъ  методы  преподаванія  составляютъ  пред- 
меіъ,  требующій  зрѣлаго  размышленія.  Такъ  многіе  родите¬ 
ли  не  знаютъ,  какъ  поступать  въ  этомъ  случаѣ,  такъ  многіе 
искренно  желающіе'  добра  учители  желали  бы  исправить  свои 
пріемы  и  убѣдиться  въ  ихъ  цѣлесообразности,  столько  учени¬ 
ковъ  ужо  введены  въ  заблужденіе  или  совершенно  испорчены, 
благодаря  ошибочному  выбору  учителя  или  методы,  что  мы 
признаемъ  обязанностью,  не  оканчивать  настоящей  книги,  не- 
приведя  нѣкоторыхъ  указаній  на  этотъ  ечетъ.  Указанія  эти 
дѣлаемъ  мы,  чтобы  обратить  вниманіе  на  главныя,  всѣхъ  касаю¬ 
щіеся,  пункты.  Ибо  основательное  улучшеніе  должно  быть  до¬ 
стигнуто  совершенно  другймъ  путемъ,  не  помощью  книги,  а 
высшимъ  образованіемъ  учителей  и  - истиннымъ 
поясненіемъ  сущности  и  потребности  музыки.  Должность 
Зчителя  музыки,  при  могучемъ  вліяніи  этого  искусства  на  на¬ 
шу  чувственную,  духовную,  нравственную  жизнь  —  необыкно¬ 
венно  важно.  При  выборѣ  родителямъ  слѣдуетъ  хорошо  обду¬ 
мать,  сколь  сильное  вліяніе  на  душу  ученика  получаетъ  онъ 
благодаря  своему  искусству,  какъ  можетъ  онъ  облагородить  или 
испортить  и  опошлить  ее,  и  какъ  вредно  бываетъ  оставлять 
юную  душу  пустою,  лишая  ее  вліянія  музыки,  которая  непре¬ 
одолимо  возбуждаетъ  чувства  и  душу.  Пошлость,  безсмыслен¬ 
ность,  чувственность,  тщеславіе,  необуздываемая  страстность  мо¬ 
гутъ  быть  насаждены  и  вырощоны  учителемъ  музыки,  но  и  въ 
его  же  власти  пробужденіе  и  воспитаніе  благороднѣйшихъ  силъ 
н  настроеній  душевныхъ. 

Поэтому  самымъ  важнымъ  пунктомъ  при  выборѣ  учителя 
музыки  является  разрѣшеніе  вопроса:  к  а  к  а  г  о  вліянія 
на  нравственную  сторону  ученика  слѣдуетъ 
отъ  пего  ожидать.  За  благодѣтельное  вліяніе  ручается  не 
только  его  собственная  нравственность,  но  и  то  высокое  и 
чистое  понятіе  его  объ  искусствѣ  и  степень  его  дарованія  и 
образованія,  помощью  котораго  омъ  переноситъ  ца  ученика  свое 
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собственное  воззрѣніе  на  искусство.  Все  это  должно  предвари¬ 
тельно  зрѣло  обдумать,  но  затѣмъ  смѣло  и  довѣрчиво  предоста¬ 
вить  полную  свободу  учителю.  Подудовѣріе,  вмѣшательство  въ 
преподаваніе  только  препятствуютъ  дѣятельности  учителя. 

й  такъ,  въ  ближайшемъ  отношеніи  къ  музыкѣ,  слѣдуетъ 
прежде  всего  разсмотрѣть,  какъ  понимаетъ  учитель  свое  искус¬ 
ство,  что  занимаетъ  его  въ  немъ.  Исключительный  техникъ, 
занимающійся  искусствомъ  какъ  ремесломъ,  способенъ  образо¬ 
вать  только  ремесленника;  исключительный  раціоналистъ  бу¬ 
детъ  сообщать  холодныя  ученія  и  понятія,  легко  и  вѣрно  на¬ 
учитъ  техникѣ,  но  никогда  не  воспламенитъ  сердца  одушевляю¬ 
щимъ  огнемъ,  скорѣе  погубитъ  его  природный  пылъ;  исключи¬ 
тельный  человѣкъ  чувства  возбудитъ,  быть  можетъ,  симпатиче¬ 
ское  сочувствіе  ученика,  но  не  будетъ  въ  состояніи  дать  ему 
прочное  образованіе.  Искусство  не  заключается  исключительно  въ 
техникѣ,  не  есть  предметъ  исключительно  разума  или  чувства. 
Оно  есть  выраженіе  полнаго  человѣка;  и  только  тотъ, 
кто  понимаетъ  его  такъ,  въ  его  полнотѣ,  въ  состоянія  доста¬ 
вить  истинное  въ  немъ  образованіе.  Ловкость  и  знаніе, 
способное  чувствовать  сердце  и  сознательное 
пониманіе  сущности  и  силы  искусства;  вотъ 
необходимыя  свойства  учителя  музыки.  Однимъ 
изъ  признаковъ  его  художественнаго  уровня — мы  говорили  объ 
этомъ  уже  выше — служатъ  тѣ  произведенія,  которыми  онъ  за¬ 
нимается  самъ  и  занимаетъ  своихъ  учениковъ.  Учитель,  зани¬ 
мающійся  мелкими  ничтожными  сочиненіями,  вмѣсто  много¬ 
численныхъ  мастерскихъ  произведеній  нашего  искусства,  пока¬ 
зываетъ  этимъ  свой  низкій  уровень  и  ограниченное  понятіе  объ 
искусствѣ.  Конечно,  есть  и  такіе  учители,  которыя  держатся 
хорошихъ  произведеній  только  по  авторитету  имени,  но  безъ 
истинной  живой  симпатіи  въ  нимъ,  что,  конечно,  должно  оста¬ 
ваться  безплоднымъ  какъ  для  нихъ,  такъ  и  для  ихъ  уче¬ 
никовъ. 

Ближайшее,  общее  свойство,  въ  которомъ  необходимо  нуж¬ 
дается  учитель  музыки,  есть  способность  вліять  на  умъ  и 
сердце  ученика  рѣшительно  и  опредѣленно.  Здѣсь 
недостаточно  еще  только  умѣнія  написать  самому  какую  нибудь 
музыкальную  пьесу  или  хорошо  передать  ее.  Оно  можетъ 
радовать  ученика,  глубоко  волновать  и  возбуждать  его,  оно 
можетъ  даже  повести  его  къ  удачному  подражанію  и,  на¬ 
конецъ,  къ  болѣе  или  менѣе  благородной  или  счастливой  м  а- 
и  е  р  ѣ,  но  это  одно  не  можетъ  еще  привести  къ  независимости 
чувства  и  вѣрному  сознанію  искусства.  Къ  этому  нужно  еще, 
чтобы  учитель  не  только  передавалъ  ученику  въ  исполненій 
цѣлыя  художественныя  произведенія,  но  чтобы  онъ  вводилъ  его 
въ  нихъ,  давалъ  возможность  созерцать  ихъ,  понимать  во  всѣхъ 
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ихъ  частностяхъ  и  общей  связи  и  сущности  цѣлаго.  Только 
ясное  сознаніе  сущности  искусства  и  содержанія  каждаго  его 
произведенія  подвигаетъ  ученика  къ  свободному,  оригинальному 
пониманію  и  выраженію  и  возводитъ  его,  въ  его  собственныхъ 
трудахъ,  на  ту  высоту,  гдѣ  индивидуальность  художника  и  сущ¬ 
ность  искусства  вступаютъ  въ  чистѣйшій  союзъ,  даетъ  его 
трудамъ  стиль.  Только  такое  преподаваніе  дѣйствуетъ  даль¬ 
ше  того  круга  задачъ,  которыя  имъ  непосредственно  пройдены. 
Если  ученикъ  понялъ  сущность,  смыслъ  искусства,  то  онъ  бу¬ 
детъ  удерживать  и  проводить  его  не  только  въ  тѣхъ  произведеніяхъ 
и  Формахъ,  который  разработаны  имъ  вмѣстѣ  съ  учителемъ, 
но  и  находить  и  схватывать  его  и  дальше,  во  всѣхъ  произве¬ 
деніяхъ,  къ  которымъ  приступитъ  и  безъ  учителя.  Эта  истин¬ 
ная  жизнь  въ  искусствѣ;  —  одно  это  уже  ручается,  что 
занятіе  искусствомъ  не  кончится  съ  окончаніемъ  преподаванія, 
а  украситъ  собою  всю  жизнь. 

Для  этого  нужно,  со  стороны  учителя,  глубокое  пониманіе, 
широкое  знаніе,  и  въ  обоихъ  случаяхъ  увѣренность  и  ловкость, 
помощью  которыхъ  онъ  бы  могъ  обнять  и  представить  дѣло 
со  всѣхъ  сторонъ.  Учитель  долженъ  знать  гораздо  больше  того, 
чему  онъ  желаетъ  преподавать;  онъ  долженъ  совершенно  срод¬ 
ниться  съ  своимъ  предметомъ,  быть  полнымъ  его  властелиномъ, 
чтобы  предупреждать  всякій  вопросъ,  даже  не  высказываемую 
потребность  учениками  владѣть  неистощимымъ  запасомъ  средствъ, 
которыми  бы  могъ  удовлетворять  всѣмъ  его  нуждамъ,  разрѣ¬ 
шать  всѣ  его  сомнѣнія. 

Рядомъ  съ  элементарнымъ  и  техническимъ  образованіемъ, 
отъ  хорошаго  учителя  пѣнія  и  Фортепіано  мы  требуемъ  непре¬ 
мѣнно  изученія  теоріи  музыкальнаго  сочиненія, 
потому  что  она  есть  самый  вѣрный,  если  не  единственный, 
путь  для  сознательнаго  проникновенія  въ  глубину  искусства. 
Мы  требуемъ  отъ  него  широкаго  и  основательнаго  знаком¬ 
ства  е  ъ  м  а  ст  ер  с  к  и  м  и  п  р  о  и  з  в  е  д  е  ні  я  м  и  искусства, 
какъ  прежняго,  такъ  и  новаго  времени,  й  настоятельно  совѣ¬ 
туемъ  слѣдить  постоянно  съ  участіемъ  и  вниманіемъ  за  новы¬ 
ми  произведеніями,  за  всякимъ  движеніемъ  въ  области  искусства, 
хотя  массы  ничтожныхъ  или  регрессивныхъ  явленій  дѣлаютъ 
эту  обязанность  часто  весьма  затруднительною.  Высшій  учи¬ 
тель,  особенно  занимающійся  образованіемъ  композиторовъ  и 
учителей  или  дирижеровъ,  кромѣ  основательнаго  знанія  теоріи 
музыкальнаго  сочиненія,  долженъ  непремѣнно  серьезно  занимать¬ 
ся  исторіей  искусства  и  наукою  о  музыкѣ;  ибо  все 
существующее,  а  слѣдовательно  н  искусство,  можетъ  быть  по¬ 
нято  вполнѣ  только  при  помощи  его  исторіи.  Что  же  касается 
общаго  образованія,  то  мы  о  немъ  здѣсь  умалчиваемъ, 
такъ  какъ  необходимость  его  разумѣется  сама  собою.  # 
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Къ  собственно  художественной  способности  и  образованію 
слѣдуетъ  присовокупить  еще  знаніе  людей  н  способ¬ 
ность  дѣйствовать  на  нихъ,  а  за  тѣмъ  также  любовь 
къ  дѣлу  преподаванія  и  сердечное  участіе  къ 
ученику.  Способный  учитель  изучаетъ  своихъ  в  о  с  п  и- 
т  а  и  и  и  к  о  в  ъ  по  ихъ  способностямъ  и  характеру,  У  каждаго 
изъ  нихъ  онъ  взвѣшиваетъ,  какимъ  именно  образомъ  можетъ 
онъ  убѣдить,  склонить  его,  на  какія  способности  должно  расчи¬ 
тывать,  развитію  какихъ  способствовать,  какія  стараться  за¬ 
мѣнить  другими  силами.  Онъ  не  и  р  о  т  и  в  у  п  о  с  т  а  в  л  я  ет  с  я  ученику 
какъ  другое,  чуждое  ему,  существо,  не  выказываетъ  своего  пре¬ 
восходства,  не  снисходитъ  къ  нему  (какъ  то,  такъ  и  другое  лож¬ 
ные  пріемы  учителя),  по  съ  своимъ  высшимъ  пониманіемъ  и 
образованіемъ  онъ  углубляется  въ  духъ  ученика  и,  такъ  еказать, 
изъ  самой  души  его  выхватываетъ  представленіе  его  объ  ис¬ 
кусствѣ  л  его  произведеніяхъ,  помощью  превосходства  своего 
взгляда  отдѣляетъ  здѣсь  истинныя  и  здоровыя  воззрѣнія  отъ 
непрочныхъ  иди  ложныхъ,  развиваетъ,  расширяетъ,  возвышаетъ 
первыя,  дополняетъ  иди  исправляетъ  послѣднія,  однимъ  словомъ, 
онъ  старается  развить  все  необходимое  изъ  ученика,  ибо  только 
то  дѣйствуетъ  животворно,  что  всходитъ  изъ  насъ  самихъ,  а 
не  навязано  намъ  извнѣ. 

Такой  учитель  только  въ  случаѣ  йоднаго  нерасположенія 
иди  дѣйствительной  неспособности  къ  музыкѣ  ученика  поте¬ 
ряетъ  энергію, — ндн  скорѣе,  согласно  нашему  взгляду,  совсѣмъ 
откажется  отъ  преподаванія;  онъ  будетъ  умѣть  справляться  со 
всякимъ  недостаткомъ»,  всякимъ  ложнымъ  или  одностороннимъ 
направленіемъ.  Если  слабо  идя,  быть  можетъ,  помрачено  пред¬ 
шествовавшими  учителями  чувство  такта,  то  онъ  будетъ 
предлагать  ученику  сперва  наиболѣе  простыя  задачи,  въ  опре¬ 
дѣленномъ  ритмѣ,  и  затѣмъ  варіировать  ихъ  рит  и  н  ч  еско- мело  - 
дичееіш,  такъ  чтобы  ученикъ  на  одной  и  той  же  темѣ  или  Фра¬ 
зѣ  упражнялся  въ  различныхъ  ритмахъ,  начиная  съ  простыхъ  и 
кончая  болѣе  богатыми,  болѣе  сложными  Я  трудными  *).  Если  не¬ 
развитъ  слухъ,  то  учитель  тѣмъ  скорѣе  перейдетъ  къ  сущности 
аккордовъ  и  заставитъ  ученика  сцерва  подънешшатъ  по  слуху 
на  Фортепіано  и  потомъ  пѣть  сначала  большое  трезвучіе,  за¬ 
тѣмъ  домннант'аккордъ ,  наконецъ,  большой  и  малый  нон-аккор- 
ды  (а  затѣмъ,  милыя  трезвучія,  въ  протнвуподоженш  къ  боль¬ 
шимъ,  и  т.  д.)  Аккорды  эти  суть  ближайшія,  данныя  природою 
сочетанія,  вслѣдствіе  чего  одинъ  изъ  его  тоновъ  будетъ,  въ  без¬ 

*)  Для  этого,  конечно,  нужно  столько  способности  со  стороны  учителя,  что¬ 
бы  онъ  могъ  каждый  расъ,  смотря  да»  потребности  ученика,  тОтчасъ-же  соста¬ 
влять  и  варіировать  надлежащій  фразы  шля  темы.  Это  —  одна  изъ  важныхъ 
второстепенныхъ  выгодъ,  извлекаемыхъ  имъ  изъ  изученія  компо- 
8ИЦІЙ, 
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сознательномъ  чувствѣ  ученика  къ  тону,  способствовать  ему  въ 
оттискиваніи  другаго,  и  такимъ  образомъ  естественнымъ  пу¬ 
темъ  будутъ  усвоены  важнѣйшіе  интервалы  октава,  квинта, 
кварта,  большая  и  малая  терціи,  малая  септима,  цѣлые  тоны 
и  полутоны. — Если  склонность  ученика  направлена  въ  освоен¬ 
ности  къ  блестящей  и  бѣглой  игрѣ,  такъ  называемымъ 
пассажамъ,  то  учитель  долженъ  согласиться  съ  этимъ  его  на¬ 
правленіемъ  (ибо  возставъ  рѣзко  противъ  склонности, можно  скорѣе 
запугать  ученика,  нежели  расположить  его  къ  дѣлу),  но  будетъ 
настаивать  постепенно  на  разнообразномъ  нюансированіи  одно¬ 
го  и  того-же  или  подобныхъ  пассажей,  посредствомъ  разныхъ 
пріемовъ:  зіассаЬо,  Іещііо,  измѣненія  степени  силы  пт.  д.  н 
сдѣлаетъ  для  ученика  ощутимымъ  и  понятнымъ,  какъ  одинъ  п 
тотъ-же  ходъ  посредствомъ  различной  передачи  можетъ  пріоо- 
рѣтать  новый  то  болѣе  привлекательный,  то  кокетливый  п 
Нѣжный,  то  болѣе  сильный  характеръ  и  т.  д.  Такимъ  пу¬ 
темъ  легко  пробудить  въ  ученикѣ  глубокое  пониманіе  мелодіи  и 
дать  ему  болѣе  благородное  направленіе. —Если  преобладаетъ 
въ  немъ  разсудокъ,  то  слѣдуетъ  воспользоваться  этимъ,  что¬ 
бы  заставить  понять  и  съ  участіемъ  изучить  касающуюся  бли¬ 
же  всего  разсудка  ритмику,  именно  акцентуацію;  затѣмъ  ука¬ 
зать  на  неисчислимые  оттѣнки  акцентовъ  (какъ  это  мы  по¬ 
казали  на  стр.  133)  и  тѣмъ  убѣдить  ученика,  что  музыкальная, 
дѣятельность  не  можетъ  быть  исключительнымъ  дѣломъ  раз¬ 
судка,  но  что  нерѣдко  приходится  ввѣряться  непосредственному 
ощущенію.  Такимъ  путемъ  легко  удается  доставить  чувству  неза¬ 
висимость  и  подобающее  ему  право  содѣйствія  и  участія.  Если, 
наоборотъ,  ученикъ  имѣетъ  склонность  предаваться  мечтатель¬ 
но  -безсознательному  чувству,  то  всетаки  слѣдуетъ 
уважать  и  поддерживать  благородную  силу  души,  лежащую  въ 
основаніи  этой  односторонности.  Слѣдуетъ  только  вникнуть  одн- 
же  въ  нѣкоторыя  съ  любовью  воспринимаемыя  сочиненія  и  ука¬ 
зать  (не  впадая  въ  утомительный  подробный  разборъ)  на  глав¬ 
ный  моментъ,  приковывающій  къ  себѣ  наше  чувство, объяснить 
при  случаѣ  такой  моментъ  сравненіемъ  съ  подобными  или  про- 
тиву положивши,  или  такими  измѣненіями,  которыя  отнимали 
бы  у  него  сиду  или  нѣжность.  Если -же,  какъ  почти  веегда  бы¬ 
ваетъ  у  людей  чувства,  сочувствіемъ  такаго  ученика  пользует¬ 
ся  преимущественно  или  исключительно  мелодія,  то  его  слѣду¬ 
етъ  постепенно  наводить  на  такія  пьесы,  въ  которыхъ,  рядомъ 
съ  выразительной  главной  мелодіей,  выступаетъ  характерный, 
составляющій  съ  нею  противуподожность,  голосъ,  иян  соединяются 
одновременно  двѣ  иди  болѣе  полныя  чувства,  богатыя  содер¬ 
жаніемъ,  мелодіи.  Побуждаемый  самъ  или  учителемъ  замѣчать 
въ  каждомъ  значительномъ  голосѣ  то,  что  его  привлекало  до 
си х ъ  поръ  исключительно,  онъ  этимъ  уже  дѣлаетъ  первый  шаг  ь 
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къ  переходу  отъ  темнаго  односторонне  занятаго  чувства  къ 
высшему  сознанію,  къ  обширному  и  плодотворному  духовному 
участію. 

Было  бы  невозможно  изложить  здѣсь  всѣ  совѣты,  предста¬ 
вить  всѣ  выгоды,  доставляемые  учителю  внимательнымъ  на¬ 
блюденіемъ  надъ  ученикомъ.  Достаточно  было,  хоть  на  не  мно¬ 
гихъ  примѣрахъ  указать  на  сущность  дѣла. 

Правда,  изъ  всего  множества  учащихъ  найдется  весьма  не¬ 
много  такихъ  преподавателей,  какихъ  мы  бы  желала  имѣть, 
ото,  однако,  не  можетъ  служить  опроверженіемъ  нашихъ  требо¬ 
ваній,  а  только  признакомъ  недостаточности  нашей  дѣйстви¬ 
тельной  педагогической  дѣятельности,  въ  сравненіи  съ  требова¬ 
ніями  нашего  сознанія,  — -  мы  еще  только  стремимся  по  мѣрѣ 
силъ  къ  исполненію  того,  что  признано  вѣрнымъ  и  цѣлесооб¬ 
разнымъ.  Нельзя  отрицать  также  и  того,  что  нерѣдко  лица  въ 
прочихъ  отношеніяхъ  вообще  весьма  здраво  судящія,  вмѣсто 
хорошихъ  учителей,  которыхъ  и  можно  бы  было  достать,  по 
необдуманности,  незнанію,  или  на  основаніи  расчета,  выби¬ 
раютъ  менѣе  способныхъ.  Впрочемъ,  первый  упрекъ  заслужи¬ 
ваютъ  въ  этомъ  случаѣ  сами  образованные  музыканты  и  учи¬ 
тели  музыки,  которые  до  сихъ  поръ  слишкомъ  мало  заботились 
о  томъ,  чтобы  руководить  большинствомъ  публики  и  поселять  въ 

ней  оолѣе  правильное  понятіе  объ  искусствѣ  и  его  изученіи: _ 

убѣжденіе,  не  мало  вліявшее  на  составленіе  этихъ  страницъ. 

Мы  должны  прежде  всего  предостеречь  ищущихъ  препо¬ 
давателя  отъ  заблужденія,  отъ  ошибочнаго  убѣжденія,  будто  бы 
для  начала  достаточно  и  плохаго  учителя;  побуж¬ 
деніемъ  къ  тому  служатъ  экономическія  соображенія,  желаніе 
избавить  себя  нѣкоторое  время  отъ  дорогой  платы,  требуемой 
хорошимъ  учителемъ.  Заблужденіе  это  дѣйствительно  вредно. 
Неспособный  учитель  кладетъ  дурное  основаніе;  оиъ  упускаетъ 
изъ  виду  основныя  положенія  н  упражненія,  на  которыхъ  дол¬ 
жно  зиждиться  всякое,  дальнѣйшее  преподаваніе;,  онъ  порадѣетъ  о 
пробужденіи  и  развитіи  природныхъ  способностей,  даетъ  всей 
художественной  дѣятельности  ложное  направленіе,  злоупотреб¬ 
ляетъ  охотой  и  трудолюбіемъ  ученика  или  убиваетъ  ихъ.  По¬ 
слѣдующій,  лучшій,  учитель  находитъ  ученика  уже  полу- утомлен¬ 
нымъ  шаткостью  направленія,  безплоднымъ  трудомъ,  всюду 
наталкивается  онъ  на  недоученное  или  ложно  переданное,  и  ему 
часто  бываетъ  весьма  трудно  внушить  ученику  внимательность 
н  трудолюбіе  къ  достиженію  результатовъ,  которые  онъ  считалъ 
уже  достигнутыми.  Какому  учителю  въ  подобныхъ  случаяхъ  (а 
они  нерѣдки)  не  приходилось  желать  лучше  имѣть  дѣло  съ  уче¬ 
никами  совсѣмъ  лишенными  подготовки,  чтобы  ему  возможно 
было  строить  прочно,  съ  основанія,  на  свѣжей  почвѣ!  И  какъ 
миоріе  даровитые  ученики  прекращаютъ  всякое  занятіе  искус- 
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стволъ  когда  убѣждаются,  что  проработали  цѣлые  годы  затѣмъ 
только,’ чтобы  забыть  все  пройденное  и  начать  изученіе  искусе  і  в 

ЛЬІ  Предостерегаемъ  родителей  и  другихъ  руководителей  юноше¬ 
ства  еще  оті  второй  ошибки,  встрѣчающейся  I насколько  мы 
знаемъ)  лишь  въ  новѣйшее  время,  преимущественно  въ  оолъ- 
шихъ  городахъ,  и  исходящей  отъ  наиболѣе  извѣстныхъ  учі  - 
лей  Мы  разумѣемъ  введеніе  вспомогательныхъ  или 
второстепенныхъ  учителей,  рядомъ  съ  настоящимъ 
или  главнымъ  учителемъ.  Именно,  когда  родители,  за- 
вучившГеея  однимъ  изъ  наиболѣе  извѣстныхъ,  дѣйствительно 
Ли  мнимо  лучшихъ,  учителей,  желаютъ  избѣжать  слишкомъ  Поль¬ 
шей Траты  на  учителя  и  для  того  поручаютъ  ему  только  часть 
пвеподаванія  или  же  -  когда  такимъ  учителямъ  недостаетъ 
времени  или  охоты  принять  на  себя  весь 

приглашаютъ  обыкновенно  учителя  (главнаго)  на  одинъ  ”л“  0 

два  урока  въ  недѣлю,  а  послѣдній  приводитъ  болѣе  дешеваго 
Помощника,  который  въ  промежуточные  дни  проходитъ  съ 
ученикомъ  предписанныя  главнымъ  учителемъ  хъ 

3  Трудно  предположить,  чтобы  кто  нибудь  изъ  понимающихъ 
толкъ  въ  дѣлѣ  воспитанія,  взялся  защищать  такой  ищемъ. 
Одновременно  дѣйствующіе  на  одного  У^ешиш  въ 
тѣхъ  же  задачахъ,  учители  всегда  вредятъ  другъ  дру  у> 

„ *.г* советшеникіо  согласія  я»  указании,,  яаже  при  смор¬ 
щенномъ  подчиненіи  (или  готовности  къ  топу),  постигнуть  не 
Ген  "немое  разнорѣчіе  „къ  ставитъ  ученика  въ  недоразунѣ. 
ніе  къ  тону  же  двойственность  учащаго  персонала  убипаетъ 
въ’иеиъ  плавность  и  дѣтскую  привязанность,  которая  такъ 
«е  благодѣтельна  для  юношества  и  плодотворна  іда  хараиера 
пви  занятій  извѣстнымъ  предметомъ,  какъ  вліяніе  отца  ша 
ГГІ  согласіе  семьи.  Напротивъ  того,  при  подчиненности 
вспомогательнаго  учителя,  воспитанникъ  научается  только  ни. 
ко  цѣнить  его!  и  тѣмъ  укачивается  въ  его  глазахъ  даже  са- 

М°\С"°  ""Го  тГопаснѣе)  постоянный  надзоръ  и, 
такъ  сказаТщ  веденіе  на  иомочахъ-во  время  главнаго  урока 
главк ымъу ч ите л емъ ,  во  время  уиражненій-помощникомъ,  ян- 
шаетъ  ученика  всякой  самостоятельности,  всякой  собственной 
наблюдательности  и  разсужденія,  всякаго  рвенія  евободію  норож- 
жаемаго  его  чувствомъ,  того  столь  плодотворнаго  въ  области 
искусства™  е  и  ы  с  л  и  в  а  н  і  я  его  явленій  и  того  самостоятель¬ 
на^  размышленія,  которыя  открываютъ  искусству  сво¬ 
бодный  доступъ  въ  глубину  души.  Упражненія  станоВ11ТС 
депиой  работой,  уроки  — испытаніемъ,  искусство  и 
на  тысячи  случаяхъ— дѣлается  механически  и ѵь,  и  во >  - 

танникъ  превращается  въ  безличнаго  поденщика,  который  меха 
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нячесвн  распоряжается  искусствомъ,  вмѣсто  того  чтобы  тіу- 
тренно  переживать  его;  онъ  должеи4  быть  еще  доволенъ  ссш 

г:ггость па одномъ  тольк°  ™ отъ** ма 

Шъ  ®го  характерѣ,  и  самостоятельность  и  самодѣятелыюстг 
не  уиия.  В»  ходонствонъ  »  разсднбденігіГ 

Уроки  должны  давать  то,  что  нужно  ученику,  и  ѵстванстт* 
препятствующія  сиу  заблужденія,  превратныя  понятіи,  балов* 
сто.  Імы  упражненія  слѣдуетъ  првдоотамять  свободѣ  тчонн. 
на  чтобы  онъ  оставался  еамъе'ье.обою,  чтобы  ,™«- 
іадъ,  обдунывалъ,  искалъ  собѣ  еаяъ  пути  к  сродства  н  при- 
ТОМЬ  упражнялъ  сноп  духовныя  сищ,  воспламенялся  рвеніемъ 
и  охотою  „въ  глубины  «шаг,,  себя.  Даже  «блужданіе  Р,™  Т 

ГяКГГ  тогда  плодотворнымъ.  Іоль.о 

изрѣдка,  при  случаѣ  или  только  вскользь,  долженъ  имѣть  мѣ¬ 
сто  надзоръ  за  упражненіями  болѣе  юныхъ  пли  сонливыхъ  ха- 
рактеровъ— н  именно  надзоръ  родителей  ил»  домашнихъ,  а  не 
темныхъ  спеціалистовъ.  Но  надзоръ  здѣсь  слѣдуетъ  предпо- 

НС  М»ЗМ«аЯЬНЫЙ’  которьІЙ  бы  не  вшивался  въ  самое 
ттъ  фаЙНСИ  мѣР'В  въ  ншъ  оставлялъ  бы  ученика  свобод- 

м  й  5*  замі<>ченіе  еще  требуетъ  нашего  разсмотрѣнія  сама 
„  4'1'  а  г‘  Р  е  п  о  Д  а  о  а  н  иі.  Послѣ  всего  предпосланнаго  мы 

можемъ  здѣсь  ограничиться  единственнымъ  основнымъ  поло¬ 
женіемъ,  которое  намъ  кажется  чрезвычайно  важнымъ,  кото¬ 
рое  широко  и  всесторонне  разовьется  предъ  мыслящимъ  учи¬ 
телемъ,  какъ  бы  ни  просто  выражалась  оно. 

У  чительдол  женъ  постоянно  п  о  м  и  и  т  ь,  ч  т  о.  о  и  ъ 
учитъ  искусству,  что  слѣдовательно,  съ  ученикомъ  и  пред¬ 
метомъ  своего  преподаванія  онъ  долженъ  обращаться  какъ  съ 
художникомъ  и  искусствомъ,  а  самъ  являться  товарищемъ  по 
искусству.  1 

Онъ  будетъ,  слѣдовательно,  обращаться  ' съ  ученикомъ  съ 
томъ- вниманіемъ  и  уваженіемъ,  которое  подобаетъ  будущему 
товарищу  по  искусству,  всякому  занимающемуся  высшими  ду¬ 
ховными  предметами .  ' * 

Оиъ  будетъ  лелѣять  и  воспитывать  способности  и  охоту 
ученика  къ  искусству.  Художественная  дѣятельность  должна  ис¬ 
ходить  изъ  сердца  свободно,  непринужденно,  чтобы  плодотворно 
вліять  да  жизнь;  не  говоря  уже  о  другихъ,  мы  и  сами  не  можемъ 
себя  къ  ней  принудить.  Въ  этой  области  расположеніе  къ  пред¬ 
мету  составляетъ  первое  н  необходимое  условіе  всякаго  успѣха 
п  учитель,  который  не  умѣетъ  поддержать  и  развить  его  на¬ 
вѣрное  не  достигнетъ  своей  дѣли.  Но  онъ  долженъ  возбуждать 
не  ложную  ліооовь,  не  тщеславіе,  не  жажду  награды  и  высот, 
но  истинную  любовь  къ  самому  искусству,  именно  живитель¬ 
нымъ  словомъ,  своевременнымъ  исполненіемъ  художественныхъ 
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произведеній  п  въ  особенности  соотвѣтствующимъ  искусству 
способомъ  преподаванія  и  упражненія;  онъ  увеличитъ  воспріим¬ 
чивость  ученика  къ  доставляемымъ  имъ  наслажденіямъ  и  спо¬ 
собность  къ  достойному  занятію  имъ. 

Послѣдній  пунктъ  требуетъ  наибольшаго  вниманія. 

Искусство  не  есть  ни  отвлеченное  мышленіе,,  ни  безыыслен- 
ное  ощущеніе,  ни  безсознательное  дѣйствіе. 

И  преподаваніе  н е  д о  л ж  и  о  быть  отвлеченно  ю 
системою  правил  ъ.  Каждое  положеніе,  каждое  правило 
должно  быть  извлечено  передъ  глазами  ученика  изъ  природы 
самого  предмета  и  еейчасъ-же — коль  скоро  это  только  возмож¬ 
но  - —  примѣнено  къ  дѣду .  Авторъ  полагаетъ  что  онъ  доказалъ 
на  дѣлѣ,  въ  своемъ  ученіи  о  композиціи,  возможность  и  удо- 
боиримѣннмоеть  этого  принципа  даже  въ  преднодаванін  музы¬ 
кальнаго  сочиненія.  Одну  изъ  нехудожественныхъ 
втора  и  ъ  пре  ж  и  я  г  о  способа  преподавай  Ія  — -  соста¬ 
вляетъ,  такъ  сказать,  забрасываніе  ученика  кучею  сперва  все¬ 
возможныхъ  интерваловъ,  потомъ  всевозможныхъ  аккордовъ 
и  т.  д.  и  затѣмъ  указываніе  ему,  на  небольшихъ  нехудожествен¬ 
ныхъ  примѣрахъ,  веѣхъ  Формъ  контрапункта,  прежде  чѣмъ  при¬ 
ступить,  наконецъ,  къ  ихъ  примѣненію  (до  котораго,  однако, 
большинство  учебниковъ  не  доходитъ!).  Природа  и  исторія 
искусства  указываютъ  другой  путь.  Гдѣ  представлялось  ра¬ 
зуму  свободное  поле  дѣйствія,  тамъ  онъ  прежде  всего  прямо  и 
неминуемо  направлялъ  свою  дѣятельность  на  необходимое  и  нуж¬ 
ное,  въ  искусствѣ— на  самое  дѣло,  сопровождая  размышленіемъ 
каждую  потребность  момента,  возводя,  такимъ  образомъ,  ка¬ 
ждую  минуту,  дѣйствіе  къ  сознанію,  воплощая  мысль  въ  жи¬ 
вое  дѣло.  И  развитіе  искусства  совершалось  Фактически  ра¬ 
зумно,  какъ  показываетъ  его  исторія,  понимаемая  въ  истин¬ 
номъ  смыслѣ. 

И  въ  практическомъ  занятіи  музыкой  непремѣнно  приложи¬ 
мо  то  же  основное  положеніе.  Тоновая  система,  нотная  систе¬ 
ма,  .ритмика  такъ  разумны,  что  каждый  ученикъ,  при  легкомъ 
руководствѣ  учителя,  можетъ  развивать  ихъ  дальше  изъ  самыхъ 
простыхъ,  первоначальныхъ  указаній,  можетъ,  такъ  сказать, 
изобрѣтать  ихъ  еще  разъ  для  себя.  Одинъ  изъ  недостатковъ 
обычнаго  .способа  преподаванія  составляетъ  навязываніе  на¬ 
чинающему  сперва  всей  тоновой  системы,  затѣмъ  (или  даже 
раньше,  какъ  дѣлаетъ  большая  часть  учебниковъ  *)  всей  пот¬ 
ной  системы  н  притомъ  заразъ  дпухъ  и  болѣе  ключей,  потомъ 
заразъ  же  всего  ученія  о  тактѣ,  между  тѣмъ  какъ  первоначально 

■'О  Одйдадатедьао,  они  даютъ  ученіе  о  знакахъ  прежде,  чѣмъ  Изучены  пред¬ 
меты,  обозначаемые  этими  знаками;  потому  ихъ  ученіе  о  йотахъ  не  имѣетъ 
предмет,  содержанія,  и  должно  оставаться  неполнымъ,  пока  не  послѣдуетъ  уче¬ 
ніе  о  тонахъ. 
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можно  бы  довольствоваться  только  самой  маленькой  частью,  для 
первыхъ  упражненій  напр.  только  нѣсколькими  нотами  безъ 
вспомогательныхъ  линій,  въ  одномъ  ключѣ,  остальное  разви¬ 
вать  изъ  предъидущагѳ  или  присовокуплять,  какъ  нѣчто  новое, 
въ  моментъ  возникновенія  къ  тому  потребности.  Благодаря  этой 
ошибкѣ,  ученикъ  приводится  отъ  непосредственно  живой  и  пло¬ 
дотворной  наглядности  къ  несоотвѣтствующей  искусству  работѣ 
памятью,  понуждается  къ  дѣятельности,  противной  духу  искус¬ 
ства.  Поэтому  разумѣется  само  собою,  что  порядокъ  изло¬ 
женія  настоящаго  вспомогательнаго  учебника, 
который  долженъ  напоминать,  уяснять,  дополнять  только  мате¬ 
ріалы  преподаванія,  неможетъ  служить  планомъ  дѣй¬ 
ствительно  практическаго  преподаванія. 

Даже  при  упражненіяхъ,  имѣющихъ  ближайшею  цѣлью  толь¬ 
ко  ловкость  рукъ  или  голоса,  должны  быть  заняты  не  только 
руки  и  вниманіе,  но — по  мѣрѣ  возможности — и  чувство  и  теплое 
участіе  въ  дѣлѣ  ученика,  и  выученное  при  первой  же  возмож¬ 
ности  должно  примѣняться,  съ  художественною  цѣлью.  На  этомъ 
основаніи  нельзя  не  относиться  съ  нѣкоторымъ  сомнѣніемъ  къ 
изобрѣтенному  въ  новѣйшее  время  пріему  упражнять  начина- 
ющнхъ  піанистовъ  на  клавіатурѣ,  изображенной  на  бумагѣ; 
какъ  ни  удобнымъ  кажется,  на  первый  взглядъ,  такой  пріемъ, 
и  какъ  ни  дешево  онъ  обходится,  ясно,  что  при  этомъ  наносит¬ 
ся  вредъ  собственно  художественному  участію  ученика  или,  по- 
крайней  мѣрѣ;  говоря  снисходительно,  оно  имъ  не  развивается 
и  не  оживляется  *). 

Даемъ  еще  послѣдній,  немаловажный,  совѣтъ  въ  отношеніи  къ 
упражненію:  не  слѣдуетъ  занимать  ученика  упраж¬ 
неніемъ  слишкомъ  много  и  слишкомъ  долго  за¬ 
разъ  и  не  слѣдуетъ  принуждать  его  къ  тому,  ио 
крайней  мѣрѣ,  ни  въ  какомъ  случаѣ  бранью  пли  наказаніемъ. 
Угроза  и  наказаніе  могутъ  вызвать  внѣшнюю  дѣятельность,  но 
не  внутреннее  участіе  (они  напротивъ  убиваютъ  послѣднее),  на  ко- 

*)  Этотъ  способъ  обученіи,  насколько  извѣстно  автору,  введенъ  неупотребленіе  въ 
Вердинѣ  Г-жею  (теперь  уже ум ерше ю)  Щ  и  и  де  л  ьм  ей  с  се  р  ъ  и  Г-номъ  Др-оиъ 
Ланге,  съ  значительнымъ  успѣхомъ,  относительно  быстраго  пріобрѣтенія  тех¬ 
нической  бѣглости;  ученики  производятъ  упражненія  на  бумажныхъ  иля  настоя¬ 
щихъ,  лиманныхъ,  впрочемъ,  струнъ,  т.  е.  тоже  нѣмыхъ,  клавишахъ,  въ  то  вре¬ 
мя  какъ  одинъ  изъ  учениковъ  играетъ  тѣже  самыя  ноты  на  настоящемъ  •инстру¬ 
ментѣ.  Успѣхи  во  всякомъ  случаѣ  свидѣтельствуютъ  о  талантѣ,  и  безъ  того  уже 
извѣстнаго  съ  хорошей  стороны,  учителя,  н,  если  слишкомъ  велико  число  уча¬ 
щихся  на  фортепіано,  если  напр.  нѣтъ  инструмента,  или  когда  желаютъ  взбѣ¬ 
жать  непріятности  громкихъ,  исключительно  техническихъ  упражненій,  въ  та- 
'  комъ  случаѣ  пріемъ  этотъ  служилъ  би  единственнымъ  и  потому  точно  вѣрнымъ 
всходомъ.  Однако  же,  и  въ  такомъ  случаѣ  должно  сознаться,  что  музыкальное 
упражненіе,  исполняемое  такъ  отвлеченно,  что  самъ  упражняющійся  не  слышитъ 
себя,  самъ  не  производитъ  чего  либо  слышимаго,  тогда  какъ  слышимое— -т.  е.  му¬ 
зыку,  которую  онъ  именно  долженъ  изучать  й  воспроизводить — онъ  ощущаетъ 
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торомъ  основывается  вся  суть  искусства.  Чрезмѣрное  упражне¬ 
ніе  точно  такъ  же  вредитъ  энергіи  какъ  духовныхъ,  такъ  и  Физи¬ 
ческихъ  силъ.  Наблюдая  внимательно  себя  и  юношество,  мы 
убѣждаемся,  что  человѣкъ  выучивается  больше  въ 
четверти  часа,  нежели  въ  цѣлые  часы  и  работаетъ 
въ  одинъ  какой  выбудь  часъ  сильнѣе,  нежели  въ  нѣсколько  подъ 
рядъ.  Ибо  при  менѣе  продолжительномъ  упражненіи  онъ  въ 
состояніи  дѣйствовать  лучше,  всѣми  силами,  съ  большей  вы¬ 
держкой,  имѣя  же  въ  виду  долговременный  трудъ,  онъ  присту¬ 
паетъ  къ  дѣлу  съ  меньшей  энергіей,  и  его  рвеніе  и  сила  упада¬ 
ютъ.  Впослѣдствіи,  п  о  собственной  свободной  охотѣ, 
могутъ  явиться  такое  неудержимое  рвеніе,  закаленная  сила  и 
терпѣніе,  которыя  ни.  въ  какомъ  случаѣ  безъ  вреда  не  могутъ 
быть  вынуждены  внѣшними  средствами. 

Вотъ  истинное  ученіе,  которое  во  всемъ,  начиная  съ  са¬ 
мыхъ  незначительныхъ  моментовъ  и  кончая  самыми  важными, 
постоянно  имѣетъ,  въ  виду  сущность  искусства,  и  которое  со¬ 
храняетъ  въ  ученикѣ  отъ  начала  его  воспитанія  до  высшаго 
развитія  въ  облаети  искусства  - —  на  сколько  онъ  можетъ  или 
имѣетъ  желаніе  возвыситься  въ  ней — художественное  участіе  и 
дѣятельность.  Но  это  можетъ  провести  только  учитель,  кото¬ 
рый  самъ  художникъ,  самъ  проникнутъ  духомъ  искусства. 


только  изъ  дѣятельности  другаго,  —  что  такое  упражненіе  не  пожегъ  быть  такъ 
же  оживлено  и  живительно,  какъ  упражненіе  «ъ  живыми  звуками,  въ  которомъ 
ученикъ  самъ  производятъ  музыку  и  поэтому  имение  ощущаетъ  ее  жвпье  в  су¬ 
дить  о  ней  но  своему  собственному  усмотрѣнію.  Каждый  пріемъ  обученія  можетъ, 
конечно,  сдѣлаться  успѣшнымъ  нря  особомъ  талантѣ  и  энергіи  учащаго;  во  это  не 
опровергаетъ  основныхъ  истинъ.  Подобный  же  талантъ  и  подобна»  же  энергія,  при 
лучшемъ  способѣ  обученія,  произвели  бы  гораздо  большіе  результаты. 

По  крайней  мѣрѣ,  на  одномъ  воспитанникѣ,  учившемся  по  такой  метод®,  ав¬ 
торъ  имѣлъ  возможность  практически  убѣдиться  въ  справедливости  вышеприведен¬ 
ной  оцѣнки  методы.  Одна  ученица  берлинской  консерваторіи,  умственно  и  му¬ 
зыкально  одаренная, разумная  и  искусная  пѣвица,  въ  новѣйшее  про»»  принятая 
съ  большимъ  сочувствіемъ  на  сценѣ,  долго  боролась  еъ  Ошибками,  которыя  она- 
дѣлала  на  клавіатурѣ,  сама  того  не  замѣчая,  между  тѣмъ  какъ  въ  тоже  время 
она  въ  пѣніи  представляла  доказательства  .  вѣрнаго  и  тонкаго  слуха  и  притомъ 
обладала  достаточною  бѣглостью  па  фортепіано'. 
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Мы  употребляемъ  Форму  прибавленія  для  того,  чтобы  до¬ 
полнить  нѣкоторые  отдѣльные  вопросы,  нуждающіеся  въ  болѣе 
точномъ  разсмотрѣніи,  извѣстнаго  рода  .объясненіями,  относя¬ 
щимися  до  опредѣленныхъ  художественныхъ  произведеній,  объ¬ 
ясненіями,  которыми  мы  не  хотѣли  прерывать  ходъ  нашего  из¬ 
ложенія.  Однако,  цѣль  этой  книги  допускаетъ  только  самыя  не¬ 
обходимыя  объясненія  и  притомъ  въ  сжатой  Формѣ.  По  той  же 
самый  причинѣ  мы  ограничиваемся  только  такими  сочиненіями, 
которыя  легко  доступны  каждому  образованному  иди  желаю¬ 
щему  образовать  себя  любителю  музыки;  наконецъ,  мы  имѣ¬ 
емъ  право  только  указать  на  эту  задачу  но  не  выполнить  ѳя 
окончательно. 

Л. 

Ритмическое  расчлененіе. 

Еъ  страницѣ  204. 

Первымъ  примѣромъ  послужитъ  намъ  первая  часть  сонаты 
Бетховена  для  Фортепіано  въ . Е9 — ■$/.,  Ор.  7 . 

Такты  1  и  2,  3  й  4  суть  два  члена  одного  предложе¬ 
нія,  которое  кончается  съ  появленіемъ  13  такта.  Этимъ  так¬ 
томъ  начинается  повтореніе  (мелодія  лежитъ  въ  нижнемъ  го¬ 
лосѣ),  которое  стремится  окончиться  съ  вступленіемъ  17  такта, 
но  продолжаетъ  прежнее  свое  движеніе  до  2 1  и  затѣмъ  до  25 
такта.  Помимо  совпаденія  каждаго  заключительнаго  и  начальна¬ 
го  тактовъ,  существенно  выступаютъ  слѣдующіе  члены: 

2—2—8  (четырежды  по  2  связанные) — 4  такта. 

Еще  яснѣе  слѣдуютъ  затѣмъ  4  члена,  въ  2  такта  каждый, 
которые  по  сходству  содержанія  сливаются  въ  два  отдѣла,  по 
4  такса  каждый;  окончаніемъ  служитъ  предложеніе  въ  8  тактовъ, 
распадающееся  на  члены  по  2  такта  каждый. 

Пропуская  слѣдующее  предложеніе,  мы  обращаемъ  внима¬ 
ніе  на  дальнѣйшее  (составленное  изъ  четвертей  съ  точками),  ко* 
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торое  еще  нагляднѣе  представляетъ  строеніе  изъ  четырехъ  чле¬ 
новъ  по  два  такта,  и  повторяется  послѣ  совершеннаго  заклю¬ 
ченія  въ  доминантѣ,  но  при  этомъ-  еще  удлиняясь,  начиная  съ 

третьяго  своего  члена..  т  » ' 

Вторымъ  нашимъ  примѣромъ  мы  можемъ  избрать  Ьагдо  той 
же  самой  сонаты.  Первое  его  предложеніе,  состоящая  изъ 
тактовъ,  представляетъ  члены  въ 

1 _ 1—1—1  и  4  такта. 

Затѣмъ  повторяется  Фраза  въ  2  такта,  трижды  измѣненная, 
послѣ  чего  снова  возвращается  первое  предложеніе,  расширен¬ 
ное  въ  срединѣ  и  состоящее  изъ  десяти  тактовъ.  Слѣдующимъ 
тактомъ  начинается  новое  предложеніе  изъ  дважды  4  тактовъ, 
котораго  первая  половина  повторяется  измѣненною  и  кончается 
5  тактомъ,  которымъ  въ  свою  очередь  начинается  членъ  въ  2, 
такта,  повторяющійся  и  вторичнымъ  повтореніемъ  своего  по¬ 
слѣдняго  такта  снова  ведущій  къ  первоначальной,  но  уже  ви¬ 
доизмѣненной  темѣ.  „  „  „ 

Послѣднимъ  примѣромъ  можетъ  служить  слѣдующее  скерцо 
или  аллегро.  Первая  часть  есть  періодъ  въ  болѣе  расширен¬ 
номъ  видѣ.  Фраза  въ  4  такта  и  слѣдующая  за  нею  изъ  чле¬ 
новъ  въ  1,1  и  2  такта  каждый,  образуютъ  предыдущее  пред¬ 
ложеніе.  Послѣдующее  предложеніе  состоитъ  изъ  видоизмѣнен¬ 
наго  повторенія  первой  Фразы  въ  4  такта,  изъ  взятаго  отсюда 
члена  въ  2  такта  и  заключительной  Фразы  изъ  дважды  4  тактовъ, 
увеличенной  еще  одинъ,  девятымъ,  тактомъ. 

Мы  останавливаемся  на  этихъ  намекахъ  о  ритмической  кон¬ 
струкцій  этого  произведенія,  которое  отнюдь  не  принадлежитъ 
къ  наиболѣе  простымъ  по  своему  составу.  Музыкальное  содер¬ 
жаніе,  повтореніе  темъ  и'  т.  д.  облегчаетъ  пониманіе  ритмики 
въ  этомъ  я  другихъ  произведеніяхъ  даже  и  вовсе  ничего,  въ 
дѣдѣ  композиціи,  не  свѣдущему;  послѣ  небольшого  числа  подоб¬ 
наго  рода  изслѣдованій,  ритмическое  чувство  невольно,  прооу- 
дитея  и  мало  по  малу  до  того  окрѣпнетъ,  что  не  будетъ  нуж¬ 
даться  ни  въ  какомъ  дѣйствительномъ  анализѣ,  напротивъ,  по¬ 
ниманіе  и  исполненіе  произведеній  будутъ  безсознательно  пре¬ 
исполняться  и  управляться  ритмическимъ  порядкомъ  самого 
произведенія. 
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Форма  Фуги 

Къ  страницѣ  279. 

Первымъ  примѣромъ  можетъ  служить  простая  Фуга  въ  Е^  • 
М.  изъ  второй  части  сочиненія  «Ваз  \ѵоЫЬетрегігіе  КІаѵіег» 
Себ.  Баха. 

При  сравненіи,  прежде  всего,  обоихъ  начальныхъ  голосовъ 
(баса  и  тенора),  оказывается,  что  они —за  исключеніемъ  измѣ¬ 
ненія  первая  интервала  —  имѣютъ  одинакій  ходъ  въ  теченіи 
семи  тактовъ.  Слѣдовательно,  первые  семь  тактовъ  баса'**') 
обнаруживаютъ  намъ  тему  Фуги,  выступающую  здѣсь  въ  видѣ 
вождя-,  за  этимъ  отвѣчаетъ  теноръ  спутникомъ,  послѣ  чего  слѣ* 
дуетъ  —безъ  промежуточнаго  предложенія — альтъ  съ  вождемъ  и  ди¬ 
скантъ  еъ  спутникомъ.  Это  есть,  слѣдовательно,  первое  проведе¬ 
ніе;  промежуточная  Фраза  въ  2  такта  ведетъ  къ  заключенію  въ 
В _ ,М.У  приходящемуся  на  третій  тактъ.  Теноръ  и  альтъ  поль¬ 

зуются  только  отчасти  про т и вусл ож е и і е м ъ ,  которое  басъ  въ  на¬ 
чалѣ  противуиоставлядъ  отвѣту  тенора;  каждый  изъ  голосовъ, 
участвующихъ  въ  противуедоженін  (противуположной  гармоніи), 
движется  санъ  по  себѣ,  совершенно  свободно. 

И  такъ,  это  было  первое  проведеніе,  въ  которомъ  голоса 
располагались,  начиная  снизу  сверхъ — 

басъ,  теноръ,  альтъ,  дискантъ,— 

и  въ  которомъ  тема,  въ  видѣ  вождя  и  спутника  правильно  смѣ¬ 
нялась  въ  тоникѣ  и  доминантѣ. 

Окончаніемъ  въ  В — Ж.  начинается  второе  проведеніе.  Те¬ 
норъ  вступаетъ  съ  спутникомъ,  за  нимъ',  '‘прежде  чѣмъ  онъ  до¬ 
водитъ  тему  до  конца,  вступаетъ  баеъ  и  притомъ  уже  со  вто- 
раго  ея  такта  **)  —  слѣдовательно  в  ъ  сжатомъ  п  р  о  в  е  д  е- 
5  і  и— съ  вождемъ;  въ  восьмомъ  и  девятомъ  тактахъ  проведе¬ 
нія  вступаютъ  точно  такъ  же  въ  е  гретто  альтъ  съ  спутникомъ  и 
дискантъ  съ  вождемъ,  такъ  что  порядокъ  голосовъ  слѣдующій: 

теноръ,  баеъ,  альтъ,  дискантъ,— 

и  тема  является  въ  правильномъ,  но  обратномъ  порядкѣ,  въ  ви¬ 
дѣ  спутника  и  вождя.  Проведеніе  снова  вращалось  главнымъ 
образомъ  въ  $?—М.  и  въ  иемъ-же  заключилось. 

Или  же,  точнѣе  (такъ  какъ  фуга  здѣсь  не  заключается  окон¬ 
чательно),  оно  переходитъ  въ  промежуточное  предложеніе  изъ 

*)  Для  болѣе  свѣдущихъ  мы  прибавимъ,  что,  строго  говора,  начало  седъмаго 

такта  есть  конецъ  теми.  ,  ,  .  .  „„ 

»*)  Первый  толъ  укороченъ,  для  того  чтобы  ©иъ  рельефнѣе  выдѣлился  оть 

«вора. 
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В  тактовъ,  послѣ  чего  въ  слѣдующемъ,  девятомъ,  тактѣ  теноръ 
исполняетъ  тему  (въ  видѣ  спутника)  въ  А 7 — М.  *),  а  въ  слѣ¬ 
дующихъ  затѣмъ  двухъ  тактахъ  дискантъ  и  басъ  снова  обра¬ 
зуютъ  уже  раньше  являвшееся  сжатое  проведеніе  (между  тено¬ 
ромъ  и  басомъ),  которое,  слѣдовательно,  на  этотъ  разъ  являет¬ 
ся  въ  обоихъ  внѣшнихъ  голосахъ;  наконецъ,  нѣсколько  свобод¬ 
ныхъ  тактовъ  заключаютъ  фугу. 

Вторымъ  примѣромъ  послужитъ  намъ'  Фуга  С — т.  изъ  вто¬ 
рой  части  того-же  самаго  сочиненія.  Она  обработана  до  того 
тщательно,  что  намъ  приходится  разсмотрѣть  ее  тактъ  за  так¬ 
томъ. 

Тема  исполняется  сперва  альтомъ,  кончается  первою  чет¬ 
вертью  втораго  такта,  за  тѣмъ,  со  втораго  такта,  слѣдуетъ  ди¬ 
скантъ  съ  спутникомъ,  далѣе,  послѣ  промежуточной  Фразы,  всту¬ 
паетъ  въ  4-мъ  тактѣ  теноръ  съ  вождемъ  и,  послѣ  нѣсколько 
болѣе  длинной  промежуточной  Фразы,  начиная  съ  7  такта,  басъ— 
съ  спутникомъ  (съ  небольшими  измѣненіями).  Здѣсь  проведеніе 
могло -бы  заключиться;  но  оно  является  здѣсь  обильнымъ, 
такъ  какъ  тотчасъ  снова  вступаютъ  съ  темою:  въ  слѣдующемъ 
тактѣ — дискантъ,  въ  10 — альтъ  н  въ  11— -басъ,  послѣ  чего,  въ 
четырнадцатомъ  тактѣ,  слѣдуетъ  заключеніе  въ  (х—т. 

Въ  томъ  же  самомъ  тактѣ  вступаетъ  въ  тѣснѣйшемъ  про¬ 
веденіи  тема  въ  дискантѣ  въ  надлежащемъ  и  въ  альтѣ  въ 
увеличенномъ  видѣ;  въ  15  тактѣ  присоединяется  теноръ 
съ  темою  въ  о  б  ращен  іи;  въ  16  тема  исполняется  альтомъ  и 
дискантомъ,,  въ  17  теноромъ  и  дискантомъ  въ  надлежащей  ве¬ 
личинѣ  н  движеніи,  но  въ  сжатомъ  проведеніи  (дискантъ  прово¬ 
дитъ  тему  дважды,  непосредственно  одинъ  разъ  за  другимъ),  послѣ 
чего  въ  18  тактѣ  тема  снова  проводится  въ  надлежащей  вели¬ 
чинѣ  (и  въ  сжатомъ  проведеній  относительно  дисканта)  альтомъ, 
а  въ  19  тактѣ,  въ  увеличеніи,  —  басомъ;  непосредственно  за¬ 
тѣмъ  въ  тактѣ  21  она  появляется  въ  обращеніи,  а  въ  тактѣ 
22  въ  надлежащей  величинѣ  и  направленіи.  Такимъ  образомъ 
тема  является  здѣсь  въ  одномъ  безпрерывномъ  проведеніи  один¬ 
надцать  разъ,  и  притомъ  въ  стретто,  въ  обращеніи  и  увели¬ 
ченіи.  Дальнѣйшее  изслѣдованіе  предоставляемъ  мы  любозна¬ 
тельному  читателю. 

Третьимъ  примѣромъ  можетъ  служить  Фуга  Е—-М-  того  же 
сочиненія. 

О  ней  мы  скажемъ  только,  что,  начиная  съ  такта  26,  тема 
проводится  здѣсь  въ  уменьшеніи  чрезъ  всѣ  голоса  (сверху 
внизъ).  Въ  тактѣ  30  уменьшеніе  темы  (въ  пятый  разъ  въ 
басу)  въ  стретто  соединяется  съ  темой  въ  надлежащей  вели¬ 
чинѣ  (въ  альтѣ). 


*)  Первый  тонъ  укороченъ,  ради  лености  баса. 
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ИРПВЛВЛКШК. 


к. 

Форма  рондо. 

Къ  страницѣ  286. 

Формы  роидб  въ  новѣйшей  музыкѣ  до  того  употребительны 
и  до  того  легко  узнаваемы,  что  достаточно  будетъ  самаго  бѣг¬ 
лаго  указанія  на  нѣкоторые  примѣры.  Ради  удобства  боремъ 
примѣры  изъ  трехъ  Сонатъ  Бетховена,  изданныхъ  вмѣстѣ,  подъ 
общимъ  обозначеніемъ:  соч.  2.  *■). 

Первый  примѣръ.  Аііаіро  изъ  первой  сонаты. 

Главная  партія  есть  пѣсня,  состоящая  изъ  двухъ  ча¬ 
стей;  первая  часть  ея,  состоящая  нзъ  8  тактовъ  (4  такта  об¬ 
разуютъ  предыдущее  предложеніе  и  4  —  послѣдующее)  кон¬ 
чается  въ  главномъ  тонѣ,  вторая  часть  начинается  двумя  сли¬ 
вающимися  членами,  каждый  въ  2  такта,  послѣ  чего  главная 
партія,  нѣсколько  измѣненная,  оканчивается  четырьмя  тактами. 
Затѣмъ  начинается  побочная  партія,  переходящая  въ  ходъ 
я  заключающаяся  мотивомъ  въ  С — Ж.,  взятымъ'  изъ  главной 
партія.  Затѣмъ  скова  является  вся  главная  партія  (но  только 
видоизмѣненная)  и,  наконецъ,  цѣлое  оканчивается  широко  раз¬ 
витымъ  дополненіемъ. 

Второй  примѣръ.  Ъ  а  г  §  о  второй  сонаты. 

Главная  партія  (къ  I)—- Л/ . ),  образованная  подобно 
предъндущей,  нами  упомянутой,  кончается  въ  16  тактѣ.  За¬ 
тѣмъ  начинается  первая  побочная  партія  (въ  параллельномъ 
видѣ  гаммы),  кончающаяся  нѣсколько  свободнѣе  и  въ  31  так- 
'Тѣ  снова  приводящая  къ  главной  партіи  (видоизмѣненной  въ 
второй  части),  которая  продолжается  отъ  32  до  50  такта.  Те¬ 
перь  начинается  вторая  побочная  н  а-  р  т  і  я  и  притомъ 
въ  главномъ  тонѣ;  она  ведетъ  къ  главной  партіи  сперва  въ 
І) — т.  (такъ  какъ  I)— 1/.  былъ  только  что  передъ  тѣмъ  упо¬ 
требленъ),  затѣмъ  въ  Х> — Ж.  и  къ  концу.  Въ  этихъ  послѣднихъ 
случаяхъ  повторяется  только  первая  часть  главной  партіи . 

Третій  примѣръ.  Финалъ  той -же  самой  сонаты. 

Главная  партія  (въ  А — Л/.)  оканчивается  16  тактомъ; 
по  своему  образованію  опа  подобна  предыдущимъ,  нами  упо¬ 
мянутымъ.  Затѣмъ  слѣдуетъ  ходообразное  предложеніе,  приводя¬ 
щее  въ  26  тактѣ  къ  первой  и  об  о  мной  партіи  {Іі — Ж),  послѣ 
которой  снова  появляется  главная,  нѣсколько  видоизмѣненная. 
За  нею  слѣдуетъ  щнроко  развитая  вторая  побочная  партія  въ 

*)  ѣолѣе  подробный  разборъ  формъ  рондо  и  сосать  наложенъ  въ  XII  частя 
ученія  О'  композиціи. 


СОНАТНАЯ  ФОРМА’. 
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Л _ т.у  послѣ  чего  главная  н  первая  побочная  партіи  (послѣд¬ 

няя  теперь  уже  въ  главномъ  тонѣ)  повторяются.  Широко  раз¬ 
витое  дополненіе,  содержаніе  котораго  взято  изъ  главной  и  вто¬ 
рой  побочной  партій,  заключаетъ  всю  пьесу. 

Послѣднюю  Форму  рондб  удобнѣе  будетъ  разсмотрѣть  послѣ 
соватной  Формы. 


Сонатная'-  Форма. 

К,ъ  страницѣ  288. 

Первымъ  примѣромъ  можетъ  служить  первая  часть  изъ  со¬ 
паты  Бетховена  соч.  2,  Е — т. 

Главная  партія  содержится  въ  первыхъ  8  тактахъ; 
затѣмъ  начинается  ея  повтореніе  (въ  доминантѣ),  направляю- 
іщсеся,  однако,  на  доминанту  параллельнаго  тона  {Е? — Ж"),  по¬ 
слѣ  чего  съ  хО  такта  начинается  побочная  партія  въ 
самбмъ  параллельномъ  тонѣ  (Л?— Ж  ),  кончающаяся  ходообраз- 
'  но;  съ  40  такта  начинается  заключительная  партія,  которою  и 
заключается  первый  отдѣлъ. 

Второй  отдѣлъ  начинается  главною  партіею  (ЛІ? — Ж.),  за 
которою  появляется  побочная  (въ  субдоминантѣ  главнаго  тона, 

В — т.у,  развивающаяся  ходообразно  и  переходящая  (33  тактъ 
второй  части)  въ  органный  пунктъ.' 

Третій  отдѣлъ  снова  повторяетъ  весь  первый, —главную,, 
побочную  и  заключительную  партіи,  обѣ  послѣднія  въ  главномъ 
тонѣ. 

Второй  примѣръ  беремъ  мы,  изъ  первой  части  сонаты  Мо¬ 
царта  Е-^-ікіГу  тетрадь  1—  Л'і  3  прежняго,  Л«  3  новаго  изда¬ 
нія  БрейткопФа  и  Гэ; стеля 

Главная  партія  состоитъ  изъ  двухъ  темъ;  первая  изъ  нихъ 
кончается  12  тактомъ,  вторая — совершенно  различная  и  впол¬ 
нѣ  отъ  первой  отдѣленная,  л 2  тактомъ;  обѣ  вполнѣ  заключают¬ 
ся  въ  Е — Ж.  Затѣмъ  начинается  третья  ходообразная  партія 
въ  В, — т.у  переходящая  въ  <9  ( — я».,),  но  превращающая  это 
заключеніе,  по  способу,  изъясненному  на  стр.  2І2,  въ  полука-' 
ДаНСЪ  ВЪ  С{ - 771.). 

,  Далѣе  слѣдуетъ  побочная  партія  въ  С — л/.,  первая  тема-  • 
въ  16  тактовъ,  затѣмъ,  послѣ  хода,  в  оран  тема  (заимствован¬ 
ная  отчасти  изъ  предъндущей)  и,  послѣ  вторичнаго  хода,  з  а- 
к  л  ю  ч  и  т  е  л  і,  н  а  и  н  а  р  т  і  н.  27. 
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Дальнѣйшій  разборъ  предоставляемъ  мы  личному  пзелѣд  о  ва¬ 
ши)  каждаго.  _  _ 

Намъ  приходится  сказать  здѣсь  аще  нѣсколько  словъ  объ 
упомянутой  уже  на  стр.  288 

смѣшанно!  роніо-йонатЕо!  Формѣ; 

мы  разсмотримъ  ее  въ  Финалѣ  сонаты  в—М.,  ор.  81.  Бет- 

Х  °  Г  л  а  п  и  а  п  партія  представляется  въ  «кормѣ  пѣсни,  состоя¬ 
щей  изъ  двухъ  частей  (стр.  283).  Предъ  идущее  предложеніе  въ 
4  такта  кончающееся  въ  тонѣ  доминанты  и  повторенное  съ 
окончаніемъ  въ  главномъ  тонѣ,  образуетъ  первую  часть:  вто¬ 
рую  часть  образуетъ  но'  ая,  Точно  такъ  же  повторяющаяся— 
впрочемъ  несовершенно  закапчивающаяся  Фраза  изъ  4  тактовъ. 
Эта  главная  партія,  съ  перенесеніемъ  мелодіи  въ  басъ,  повто¬ 
ряется  и  переходитъ  затѣмъ  чрезъ  Е—т,  п  І)—М  въ  А—м. 
Затѣмъ  вводится  на  саябвъ  заключительномъ  тонѣ  побочная 
партія  въ  Л— ІІ/.,  состоящая  изъ  4  тактовъ,  весьма  легко 
сложенная  (сообразно  съ  характерамъ  цѣлаго)  нзъ  троекратнаго 
повторенія  одного  члонапзъ  двухъ  полутактовъ  я  заключитель¬ 
ной  Формулы.  Она  ведетъ  къ  заключительной  Фразѣ,  тѣсно  съ  нею 
связанной,  которая  помощью  субдоминанты  (къ  О  М,,  пол  мы 
находимся  теперь  въ  Р-ЛГ.)  будто  бы  заканчивается  въ 

тонѣ  доминанты.  Въ  послѣднемъ  случаѣ  мы  имѣли  бы  вшлнѣ 
образованный  первый  отдѣлъ  сонатной  Формы. 

Однако,  до  заключенія  дѣло  не  доходитъ;  вмѣсто  него,  суб¬ 
доминанта  отъ  І)-Л/  появившаяся,  собственно  го¬ 

воря,  только  мимоходомъ,  случайно)  просто— на  -  просто 
лается  въ  качествѣ  главнаго  тона,  и  вся  главная  партія  (видоиз¬ 
мѣненная)  повторяется.  Судя  поэтому,  мы  должны  бм  Оыли  пр¬ 
авахъ  Третью  или  четвертую  Форму ю  рондо  (стр.  285  и 
въ  которыхъ  мы  усиливаемъ  первую  часть  заключительной 

партЬ  й. 

Однако,  здѣсь  не  удерживается  и  эта  Форма. 

Первая  часть  главной  партіи  появляется  снова  въ  ѣг~ш.  и 
проводится  далѣе.;  затѣмъ  являв  ' ся  нѣчто  совершенно  новое- 
фраза,  имѣющая  только  четыре  такта  и  не  дѣлающаяся  второю 
побочною  партіею;  фраза  эта,  перемежаясь  съ  первой  главной 
партіей,  ведетъ— совершенно  въ  родѣ  того,  какъ  во  второмъ  ^ 
дѣлѣ  сонатной  Формы — къ  органному  пункту  на  доминант  . 
Затѣмъ  же,  опять  совершенно  какъ  въ  правильной  сонатной  Фор¬ 
мѣ,  слѣдуетъ  третій  отдѣлъ. 
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АІІе^го  тойегиіо  92. 

АІІецго  ѵіѵасе  92. 

Аііепіаѵкіо  93. 

А  лътъ,  Адьгь-віода  157. 

АпйаиѵбмЮ  92. 

Ашіапіе  92. 

АпбапЬто  92. 

Апітаі©  92. 

Автицшшція  см.  предаемъ. 

Антракты  і9( . 

Арраввіопаіо  92. 

Дішодікктура  205.  __ 

Амоджіаіура  двойная  206. 

Агсо,  еоіІ’  атсо  156. 

Аріета  296. 

Агіоао  295. 

Арія  295. 

Арпеджіо,  агрецвіаіо,  агре(Щ№І,1г® 
Арранжировиа  142.  < 


Артикуляція  143- 
Ар  ча  153. 

Эолова  ар* а  154. 

А  а.  34. 

Ава»,  Авев  37. 

Авваі  92, 

АНае&а,  в’иМасеа  109. 

Б. 

В  чиабгаіит,  гоіипйит  11,  34. 
Вастеііі,  см.  тарелки. 

Ва|аіЬе1  Іев  294. 

Байронъ  299.  м 

Балетъ,  балетная  музыка 7,  1*5,2»*, 
Баллада  295. 

Ванда  174. 

Барабанъ  большой  174. 

Б  ь< абакъ  военный  175. 

Барабанъ  деревянный  цилявдрич 

174. 

Барабанъ  мавританскій  175. 
Баритонъ  14;. 

Васгѳриъ  163.  . ,  / 

Бассет  горнъ  161.  ,  . 

Вавво  снШішн.,  см.  непрерывный 
Вамо  овіінаіо,  ся.  неизмѣнный  ш» 
со  11  Баази  29. 

Ваббшіеііа  148. 

Басъ  14,  147,  212,  414. 

Васъ  неизмѣнный  269. 

Басъ  непрерывный  276. 

Батифонь  169.  _л  ,  „  ,  ,, 

Бахъ  (Оеб.)  Ш,  18», 

246,  269,  270,  -І76,  277,  2*8, 
2.8,396,414.  ; 

Беккеръ  149. 

Бемоль,  Ъбюоі  34. 

Двойной  бемоль  37. 

Берліозъ  163,  292,  297. 

Бетховенъ  22,  ПО,  126,  166,  201 
121.  284,  290,  291,  293,  296,  Зі4 

412,  416,  .418. 
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3)8  29, 

В  ^иабга^и^п  35. 
Еоальдіе  102. 
Бомбардонъ  168. 
Воиггее  281. 
Вгеѵіа  79. 

Вгіо,  -Ьі-іо&о  92. 
В  гоіипйит  11, 


(С,) 

С  Ііі. 

Оба  34. 

Сеаеа  37. 

Сіа  33. 

Сівів  36. 

9 

Вагнеръ  163. 

Валторна,  см.  рогъ. 

Варіацій  284. 

Веберъ  (Рфр.)  97,  171,  ?ГЗ. 

Веберъ  (Г.  п  В.)  10. 

Веберъ  (Д,)  102. 

Веберъ  (В.  йа>  284,  292,  396.- 
ѴеЬсе  93. 

Ѵіѵасе,  Ѵіѵасіазігаа  92. 

Ѵіѵо  93, 

Видъ  таимы  .52,  55,  331. 

Видъ  мажорный  65, 60,  ба 
Видъ  минорный  60,  63,  70, 

Видъ  параллельный  83,  69. 

Видъ  такта  103, 

Ѵіоіа,  Тіоіа  ба  Ъ гас с іо  с».  Альтъ. 
Ѵіоііпо,  см.  .скрипка. 

Ѵіоіопе  157. 

Віолончель,  Тіоіопйеііо  157. 
Виртуозность  292. 

Водевиль  30. 

Вождь  272. 

Вокализа  ^97 . 

ѴоВа  30. 

ѴоНі  зиЬИо,  у.  я.  309. 

Восьмая  76. 

Ѵох  7. 

Вставка  197. 

Г. 

а  и. 

Габріэля  133. 
баѵоЫе  284. 

раде  29^ і 

Гайднъ  84,  168,180,  276.  284,  291, 
396. 

Галета  23. 

Галльскія  пленена  13. 

Гамма  14,  24,  188. 

Гамма  діатоническая  35,  188. 
Гамма  хроматическая  35,  188, 
Гармоника  {инструментъ)  175. 


.Гармоника  соломенная  175. 
.Гармоника  стеклянная  175. 
Тармоніоцъ  173. 

(Гармоніи  6,  212. 

(Гассаерь  346. 

"Гвидонъ  Аретшнскій  11,  .24. 
Теллеръ  (Ст.)  396. 
'.Генералъ-басъ  231. 

Герба  ртъ  318. 

<0а»  .ЗА. 

‘Ііеаае  -  37 . 

.'Іішяерь  ‘(ФерД.))  ««2  291. 

Швяо  '.72 
Ііимиъ  298. 

<6*8  33. 

'.ОІ8І8  36. 

Гитара  ГЕН. 

Глюк»  284,  299,  342,  -364,  .ЛЙІ. 

Тобой  162. 

Голосъ  5, 143. 
іГоіосъ  грудной  145- 
Голосъ  верхій  212. 

Голос  ь  нижній  212. 

Голосъ  средній  212. 

Голосъ  фигуральный  267. 
Гомофонія,  см.  одноголос  ноетъ. 
'Сігабиаіе  298. 

Сгаѵе  91. 

Граунъ  125,  296. 

Греки  23,  49,  72  ,  75. 

Гуммель  276,  396. 

Гуеикпвъ  175. 

ГэіІДель  269, 27  4 , 299,  396. 


Н  11. 

Не»  34. 
Нія  33. 
Нізія  36. 


{Н,у 


Л- 


І>  11. 

Давидъ  (Фел.)  287- 
Движеніе  320. 

Двучерітшй  13.  „й 

Весгезевпбо.,  .беагеас,,  Аест.  138. 
Бее  34. 

Бевев  37.. 

Беяргег  І#- 
Децима,  ©осіша  ®9- 
Бееіта  ѵ^иаг4а,ісм.  ®в^р®*я®ирма. 
Бесіюа  Догііа,  СМ.  тервгдедияа. 
Бабсіеиіе  ИМ. 

Децимоль  :84. 

Бікьепбо  438. 

©ітшиѳпйа,  АіИіМЦ,  біт.  Ій  ,. 

Дшшшка  13&-  .  . 

Дирижеръ,  дврикировате  345. 
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Бів  33. 

БІ8ІВ  36. 

Дискаитъ  14,  148,  212. 

Диссонансъ  45,  215. 

Віѵегійшепіо,  Юіѵегііявеівепі  289. 
Віѵійі,  сіі ѵ.  158. 

Дівзъ,  біеве  33. 

Длительность  5,  75,76,80. 

Доля  99. 

Доля  такта  103,  .113. 

Доми нант-ан ко рдъ  218,  231,  238,  330. 
Доиииант-сент  -  аккордъ  ен.  доминапт- 
аккордъ. 

Доницетти  377. 

Драма,  драматическая  мушка  7. 300, 
301. 

Дремшокъ  ’Г17. 

Дута  79. 

Дуодецима,  биобееіша  39. 

Бих  см.  вождь. 

Виріех  1оп§а  79. 

Дуссекъ  896. 

■Бит,  см.  Мажоръ. 

.{Дуэтъ  157  ,  290,  295. 

Е. 

■Е  И. 

Евфоиъ  476. 

Еів  33. 

Еівів  36. 

Ез  34. 

Езеѳ  37. 

мв. 

.Жоскинъ -де-Црэ  313. 

а. 

Заключеніе  231. 

Заключеніе  ложное  233. 

Заключеніе  полное  232. 

•  Заключеніе  иолопщщое  неполное,  см. 
полу кадансъ. 

Заключеніе  .прерванное,  см.  Ложное 
заключ. 

^заключеніе  совершенное  281. 
-Затактъ  124. 

-Звукъ  2,  9,  І71. 
ЗнакъгаЕлючвтельпый  108. 

.Знакъ  взведенія  32. 

;  Знавъ  отказа  35. 

-.Знакъ  перемѣщенія  38. 

.Знакъ  (вереиѣщеаія)  въ  ключѣ  61. 
Впавъ  повторенія  30. 

Знакъ  повышенія,  см.  Діазъ. 

Званъ  покоя  90. 


Зна-.ъ  пониженія  см.  бемоль. 
Зонтагь  146. 

ѴІ*. 

Игра  генералъ- баса  251 
Игра  съ  партитуры  250,  347. 

Игра  на  фортепіано  392. 

Имитація  см.  Подражаніе. 

Индія  14. 

Инструментъ  8,  139. 

Интервалъ  40,  43,  327. 

Интервалъ  энгармоническій  40. 
Исторія  музыки  42. 

Интродукція  290. 

Лв  33. 

Итальянца  11. 

Н. 

.Каватина  297. 

Іѵадаисъ  см.  заключеніе. 

Саіанбо  9і. 

Каммсртон'ь  15. 

Каноника  10. 

Канонъ  267,  .279. 

Кантата  297. 

Кантилена  188. 

Сапіо,  Сапінв  148. 

СвпШѳ  Пгвшв  147,  :%>!.■ 

Сапіив  ріапив  78. 
а  Сареііа  142. 
і ба  Сиро  31. 

Каирнчіо,  Саргісе  293,  397. 

Сігап  С  авва  см.  большой  барабань. 
Ь'ііб&аііоп  29  т. 

КаталанИ  146. 

Кварта,  чиигіа  39,  44. 
Кшшт-децйма,  бесіта  оиагіа  39. 
Квартетъ  158,  <289. 

Кварт- еекет-аккордъ  225. 

Оцаіег  29. 

Кванта,  диіпіа  39,  44,  214. 
Квинта  большая,  см.  чистая  кв. 
Квинта  ложная  44. 

Кванта  увеличенная  46. 

Квинта  фальшивая  см.  ложная  кв. 
Квинта  чистая  44. 

Квинтетъ  158,  289. 

Квииголь  83. 

КвинттСекст-аакордъ  225. 
Кеитгорнъ  168. 

Клавіатура  152. 

Клавнцилипдръ  176. 

Клавишъ  3.  '  - 

Клапанъ  166. 

Кларнетъ,  С  ІагіпеЫ  о  160. 


Кларнетъ  альтовый  161. 

Кларнетъ  басовый  162, 

Шагіпо  ем.  труба. 

Классы  интерваловъ  43. 

Ключъ  18. 

Ключъ— С  191. 

Ключъ-?  20. 

Клйч>— П  18- 
Ключъ  альтовый  19. 

Ключъ  баритоновый  20. 

Ключъ  басоны#  см.  ал.— Р. 

«Ключъ  дискантовый  19. 

«Ключъ  скрипичный,  см.  кл.— С. 

Ключъ  теноровый  20. 

Ключъ  скрипичный  фрааи  зскій  19. 

■Соі,  соііа  29,  178. 

С  от  ев,  ея.  спутникъ. 

«Соте  аорга  178. 

Комка,  коммата  10,  41.. 

Оошпиміо  92. 

Консонансъ  46, 

Сопіапо,  сопі  178. 

С  опііішо,  см.  непрерывный  басъ. 
Контрабасъ,  С  опІгаЫшяо  157. 

Копт  равупктъ  7,  263,  276. 
Контрапунктъ  двойной  264. 
Контра-субъектъ  278. 

Контратонъ  13. 

«Контратонъ  двойной  13. 

Контрафаготъ,  Соніга6»§оМо  163. 
Концертъ,  концертпио,  концертная 
зыка  282,  302. 

Сорегіо  174. 

Концертъ  духовный  298. 

Корветъ  168. 

Высокій  корнетъ  168. 

Сото,  см.  рогъ. 

Сото  Ьітзо,  см.  басгориъ. 

Сото  сііготаіісо  бі  іецоге,  см. 
нсргорнъ. 

С  ото  ба  С  асе іо,  см.  рогъ. 

Сото  іп^іеве,  См.  англійскій  рожокъ. 
Согопа,  см.  знакъ  покоя. 

О  оигвміе  284. 

С  гевсенбо,  егевс.,  сг.  137. 

Кругъ  квинтовый  57. 

Кгаттіюгп  161. 


СагцЬеШъ 
Ьагцо,  Ьаі'йЬізвішо. 
Пеоціо,  ІС8»ия8ішо. 

Леіібиниъ. 

Лаосъ  (Орлаздъ)  313. 
Ьепіоибо. 

Ьепіо. 
аб  ИЬііит. 

Линдъ  (Дж.). 

Линія. 

Лицевая  система- 
Литургія. 

Сосо. 

Іожіе. 

Ьон&а. 

Люлли. 


Ьа. 

Лада  церковные  71. 

Ладъ  д арійскій  71,  73. 

Ладъ  іонійскій  71,  73. 

Ладъ  лидійскій  71,  73. 

Ладъ  микеолидШскій  71,  73. 
Ладъ  фригійскій  71,  73. 
Ладъ  Эолійскій  71,  73- 


Мажоръ,  Малого. 

Мапеапбо.  ,  , 

Мандолина. 

Манера. 

Мануалъ,  таонаігоехнс. 

Магсаіо. 

Лагіеііаіо. 

Махіта. 

Мсбевіто  іетро. 

Мсдіакта- 
Медіаитн  нижняя. 
ну-Мейербзръ. 

Мелизма. 

Мелодика. 

Мелодія. 

Мелодрама. 

Мендельсонъ. 

Мено. 

Мензура,  мензуральная  музыка, 
те-Меиуэгь. 

Месса. 

Метода. 

Метрономъ. 

Мегга  ѵосе. 

Меццо-сопранъ- 

мі.  , 

Миксту  ра. 

Міпосе. 

Миноръ,  Мішта. 

Многоголосярстъ. 

Мобегаіо. 

Модуляція,  средства  модуляція. 
Монодія 

Мордентъ. 

Могепбо. 

Мовво. 

Мотетъ. 

Мотивъ, 


і 

б 


’і  іи.: 
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Мо*о,  сон  тою. 

Моцартъ. 

Мюнке. 

Мивіса  тепвпгаЬіІів  ся.  Меігаураль. 
пая  музыка. 

Мнвіеа  рівпа-  , 

Музыка,  способность  къ  музыки- 
Музыка  балетная. 

Военная  музыка. 

Музыка  вокальная- 
Музыка  драматическая. 

Музыка  и  астру  ментальная. 

Музыка  камерная. 

Музыка  мензуральная. 

Музыка  танцевальная. 

Музыка  церковная. 


а. 

Наука  о  музыкѣ. 

Невмы. 

Новемоль. 

Нона. 

Нон-аккордъ 

Нота. 

Нота  цѣлая. 

Пота  половинная. 

Нотація. 

Нотная  доска. 

Нагели  3?8. 

О. 

Оберъ  341,  377. 

ОЬое,  оЪое  ба  еасеіа  см.  Гобой. 
Образованіе  музыкальное  354, 
Обращеніе  224,  294. 
Одноголосиость  5,  260,  333. 
Одночертный  13. 

Октава,  осіаѵа  12.  27 ,  38. 
Октетъ  289. 

Опера  301. 

Орега  Ьц0а  301. 

Опера  романтическая  301. 

Онер  ста  301. 

Ораторія  298,  302. 

Органика  139. 

Органъ  140,  169. 

Органный  пунктъ  246. 

Органъ  музыкальный  6,  139. 
Оркестръ  141,  158. 

Овііпаіо  см.  Вавво  овііпаіо. 
Отвѣтъ. 

Отдѣлъ  287. 

Оііаѵа  27,  28. 


ІЯ. 

Палестрина  313. 

Панаулонъ  159. 

Рагіаиіе  (тог.  рагіапіе»  295. 

Соііа  Рагіс  93. 

Партитура  142,  176,  177,  183,  250,  347, 
Партія  158,  287. 

Рав9йеа&1іа  284. 

Пассажъ  193, 

ІЪваеріеб  284, 

Пауза  86,  106, 

Паузировать. 

Педаль. 

Регбенбові. 

Переложеніе. 

Перемѣна  такт». 

Перемѣщеніе 

Переходъ. 

Перестановка- 

Періодъ. 

Реванше, 
а  Ріасеге. 

Ріапо,  р.,  ріапіавішо,  рр- 
Ріапоіогіе  (Ріапо  см.  фортепіано. 

Ріайі  см.  тарелки. 

Ріссоіо  см-  маленькая  флейта. 

Письмо  нотное. 

Рій. 

Рігйіеаі?  рікг. 

Планъ  нотный. 

Росо,  рос©  а  роео 
Подражаніе. 

Полифонія  см.  многоголосное  №. 
Показатель. 

Позитивъ. 

Положеніе. 

Положеніе  аккордовъ. 

Положеніи  квинты. 

Положеніе  октавы. 

Положеніе  основное. 

Положеніе  терціи. 

Полуновъ. 

Полутона. 

Полукадаисъ. 

Ион  женіѳ. 

Послѣдовательность  квинтъ. 
Послѣдовательность  октавъ. 

РобвіЬііе. 

Понура,  .  “  . 

Предложеніе" предъидущее,  послѣдующее. 
Предложеніе  промежуточное.  •  г--  • 

Предъемъ. 

Ргссірііаибо. 

Ргеаіо,  ргевіівеіто.  .* 

і.рндатокъ. 
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Прими,  Ргіта. 

РСто. 

Сі>1  ргішо  (соі  1-то). 

П  роведевіе. 

Проведеніе,  полное,  неполное,  обильное. 
Промежутокг.  ем.  интервала 
Рготшгіаіо. 

Путину  сложеніе. 

Пѣніе  ооло. 

Пѣніе  хоровое* 

Пѣсня. 

Пѣсня  безъ  .словъ. 

Пьеса  салопная. 


Ездзивилъ. 

Размѣреніе  такта. 

Размѣръ  двудольный- 
Размѣръ  трехдольник. 

Размѣръ  щеетидо.шшй. 

Размѣщеніе  такта. 

Разрѣшеніе. 

Каііеоишѣо,  гаііеиі,  гаіі. 
Васиоложеніе  разсѣянное,  широкое. 
Расположеніе  сжатое. 

Вафъ. 

Ке. 

Ребра  длительности. 

Регистровъ».. 

Регистръ. 

Рвеніемъ. 

Рей.\а;-дтъ. 

Кешші&сепссв. 

Нбѵегіе. 

Ритмика. 

Ритмъ. 

Ритмъ  симнетріческіБ. 
аі  гідоге  <1е1  Тетро. 

Рііавсіанйо. 

Ріоі'оггаіо. 

Евиіснистъ. 

Рііагсіапйо,  гііагй. 

Рііеииіо.  гііео,  гй. 
беига  Сіто. 

Рогъ. 

Родство. 

Родъ., 

Родъ  гамма. 

Родъ  мажорный. , 

Родъ  минорный. 

Рожокъ  англійскій. 

Рожокъ  почтовый. 

Ровдб. 

Россини. 

Ростралъ. 

Руссо. 


€.. 

€  (у  фагота). 

О  аваръ. 

Саксъ,  Саксгорнъ. 

С  арабвнда. 

&аиѵеиг. 

8ессо,  гее.  вессо. 

Ёесошіо,  весоп  ба¬ 
ба!  ведпо. 

8е§ие. 

Совета,  8ехіа. 
Секстиккордъл 
С  екстетъ. 

С  екстоль. 

Секунда,  бесипба. 

С  екунд-аккорд-ь. 
ЯетіЪгеѵіз. 

Четоіі'иза. 

бетішішта.. 

Йеива. 

С  еитѵ  аккордъ. 

С  ептегъ. 

Септима,  .Черііта. 

С  еитнмоль. 

С  ере  над  а. 

Серпентъ,  бегреніе. 
йі. 

Сигнатура  см.  цифрованіе. 
С  ила  звука. 

Симфонія. 

Йітііе. 

С  пмфонія-кантата. 
ЙіпГоаім. 

Синкопа, 
йівіа,  аііа  віаЬа- 
Система  лйневая. 

Система  нотная. 

Система  топовъ. 

Система'  цифрованія. 
Скала. 

Скерцо. 

С  кобка. 
йіепіапбо. 

Слухъ. 

йшогзагкіо. 

Йоі. 

Сольчизащіа. 

Сольфеджіо- 
С  оната. 

С  онатяна. 

С  олранъ. 

Сопровожденіе, 
богато, 
йоеіепиіо. 

Спонташ. 

йіассаіо,  яіассаіЬяідао- 
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Стиль. 

8гес«а,  рій  вігеііо. 

ЙІгіпдепоо. 

Стодвадцать  восьмая. 
бІготеиШо,  гес.  вігоюепЫО. 

Строй. 

Струна  А. 

»  в- 

:  | 

в  О. 

Субдоминанта,  см.  нижняя  домйПйита. 
биЬііо. 


Тимпанъ. 

Токката. 

Тошка. 

Тонъ. 

Толъ  вводный. 

Тонъ  воеьмифутовый. 
Тонъ  вспомогательный. 
Топъ  выдерживаемый. 
Тонъ  нормальный. 

Тонъ  основной. 

Тонъ  покоющійея. 

Тонъ  прикрашивающій. 
Тонъ  проходящій. 


биЬветііопішп  тобі,  см.  вводный  Іонъ-Тонъ  тридцатидвух-футоаый. 


С  убъектъ. 

Сущность  такта. 
бГѳгва. 

ЗГогъаайо,  |й>гг.аіо. 
Снева. 

Счетъ. 

Сюита. 


Табулятура. 

Тактъ. 

Въ  тактъ. 

Тамбуринъ,  см.  ручной  барабанъ. 
ТашЬиго.  см.  барабанъ. 

ТатЪиго  гиііапіе. 

Тамтамъ. 

Тавіо  8ОІ0. 

Тема. 

Тема  фугированная. 

Температура.  г 

Темпъ,  Тетро. 

А  іетро. 

АІ  гі^оге  йеі  Ьетро. 

ІЛаІевео  іегаро. 

Тейевіто  Іетро. 

Теша  іетро. 

Тетро  біивіо. 

Тетро  ргіто. 

Тетро  гиЬаіо.  ,  ' 


Тонъ  цѣлый. 

Тонъ  четыреХ'футовый. 

Тоиъ  шестьнадцати-футовый. 

Точка. 

Транскрипція. 

Транеаозиція  см.  переложеніе. 
Трезвучіе. 

Трезвучіе  мажорное. 

Трезвучіе  малое. 

Трезвучіе  топическое. 

Трезвучіе  увеличенное  (чрезмѣрное). 
Трезвучіе  уменьшенное. 

Трель. 

Двойная  трель. 

Укороченная  трель. 

Треугольникъ,  .  г 

Тридцать  вторая. 

Тріо- 

Тріоль. 

Двойная  тріаль. 

ТготЬа,  ем.  труба. 

Тромбонъ,  ТготЬопе. 

Тромбонъ  альтовый. 

Тромбонъ  теноровый. 

Тромбонъ  басовый. 

Труба. 

Труба  олейтовая  172. 

Труба  язычковая  172. 

Туба,  басовая  тубы. 


Теноръ. 

Теворбасъ. 

Теонргорнъ,  хроматическій  теноргорнъ.  Увеличеніе. 


Тепиіо,  Ьеп  ІепиЬо,  іеп. 
Теорба. 

Теоретикѣ 

Тех, 

Терподіонъ. 

Терція,  іегііа. 

Тетка. 

Терц-децима,  йееіта  іегііа. 

Терцдецим-аккордъ. 

Терцкварт-аввордъ. 


Уд 

Удвоеніе. 
Уклоненіе. 
Украшеніе. 
Уменьшеніе. 
Ундецима,  бесіша. 
Уидецнм-аккордъ. 
Ураніонъ. 
Устройство  такта. 
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Ученіе  о  гармоніи. 
Ученіе  о  композиціи. 
Ученіе  о  контрапункта. 
Ученіе  о  яузыкѣ. 

У  ченіе  о  тонахъ. 

Ученіе  о  формахъ. 

«»». 
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К. 

Ра. 

фаготиио. 

Фаготъ. 

Квартовый  фаготъ. 

Фальцетъ. 

КишІан&о.  1  1 

фантазій. 

Фермата. 

Рев. 

Кееев. 

Фигурація,  гармовичеекая  фигурація. 
Финалъ. 

КЬе,  аі  вне. 

Ріа. 

КІВІВ.  •  ■.  ■ 

Фистула. 

Фишеръ. 

Флажолетъ. 

Ріаиіо  ем.  флейта. 

Р  Іаиіо  ріесоіо  см.  маленькая  Флейта. 
Флейто. 

Флейта  маленькая  (октавная). 
Флигельгорнъ. 

Форма  вѣсни. 

Форма  рондо. 

Форма  со  натай  кая. 

Форма  сонатная. 

Форма  вокальной  музыки. 

Формы  инструментальной  музыки. 
Формы  гомафоничеекія. 

Формы  полиропичесаія. 

Формы  смѣшанныя. 

Формы  художественныя.  4 
Формы  элементарныя. 

РогЬе,,  С,  Гогйввіто,  ®. 

Фортлаге. 

Франклинъ  (Веньяминъ). 

Франковъ  Кельнскій. 

Французы.  1  •. 

Фуга. 

Фута  двойная. 

Фуга  многосложная. 

Фуга  тройная. 

Фуга  хоральная. 


.. 

Фуга  съ  сопровожденіемъ. 

Фугато. 

Фугета. 

Еиосѳ,  Гиоеово.  • 

Риаа.  -  >  а :  і 

•  ■■■  Ч  ѴІ.  :  ,  I 

ж. 

Н.  Нев,  Нів  н  яр.  выше  (Киш.  Тф 
Хвостикъ. 

Хладны.  « 

Ходъ, 

Хоралъ. 

Фугоровастый  хоралъ. 

Хортонъ. 

Хоръ.  '•  ь,  : 

Хронометръ. 


« 


€  ея. 


Сіе. 

Оівів. 

§аиминеръ. 

нфровка, 
Цитра. 
Цѣль  і 


трелеван. 


Часть  см.'  доля. 
Черта  длительности. 
Черта  тактовая. 
Четверть. 

Членъ. 

Членъ  такта- 


Шейблеръ  16. 
Шейка. 

Шестміадцатоя. 
Шнейдеръ. 
Штраусъ. 
Шуманъ  (Р.) 
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Язычекъ  172.  ‘  1 


Э 


Эклога. 

Элементъ. 
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